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1 JOHDANTO  
 
Pro gradu -tutkielmani tavoitteena on hahmottaa autobiografista materiaalia 
sisältävän tanssiesityksen poliittista potentiaalia feministisestä näkökulmasta. 
Analysoimalla Sanna Kekäläisen Puna - Red - Rouge -teosta (2007) esitän 
tulkinnan esityksestä feministisenä, poliittisena esityksenä, jonka feministiset 
strategiat ilmenevät sekä tekstin (kielellisellä/diskursiivisella) että liikkeen 
(eleellisellä/ruumiillisella) tasolla. Esityksen tärkeimmäksi teemaksi nousee 
analyysissäni yksityisen kokemuksen jakaminen yleiseen diskurssiin, ja sen 
kautta poliittisten merkitysten osoittaminen henkilökohtaisista aiheista. Tämän 
teoksessa keskeisen teeman tavoittamisessa puheella on tärkeä rooli. Yksityisen 
kokemuksen eksplisiittisen jakamisen ja poliittisesti tiedostavan sisältönsä 
vuoksi on esityksen tarkasteleminen feministisen autobiografisen esityksen 
lajityypin näkökulmasta hyvin perusteltua. 
 
Sanna Kekäläisen tanssitaiteessa puheella ja tekstillä on ollut tärkeä rooli 
erityisesti tanssiteatteri K&C Kekäläinen & Companyn1 perustamisesta 1996 
lähtien.2 Esitykset ovat sisältäneet sekä Kekäläisen itsensä että muiden 
kirjoittajien tekstejä. Tämän tutkielmani analyysin kohteeksi olen valinnut 
Kekäläisen sooloteoksen Puna - Red - Rouge, joka sai ensi-iltansa Kiasma-
teatterissa 21. helmikuuta 2007.  Teos on valikoitunut analyysini kohteeksi, 
koska Kekäläisen 2000-luvun sooloteoksia on nähdäkseni yhdistänyt yksityisen 
diskurssin näyttämöllistämisen teema, jolle näyttää vakiintuneen Kekäläisen 
puheessa omasta työstään "privaatin" käsite.3 Tarkastellakseni tätä Kekäläisen 
2000-luvun sooloteoksissa havaitsemaani teemaa halusin ottaa analyysini 
kohteeksi Kekäläisen soolokoreografian, jossa on hänen itsensä kirjoittamansa 
teksti. Tämänkaltaisten sooloteosten kauden Kekäläisen pitkällä koreografin 
                                                
1 Myöhemmin tutkielmassani käytän teatterin nimestä muotoa "Kekäläinen & 
Company". 
2 Kts. esim. Sutinen, Virve. Ruumiillisen taiteen "ambitious bitch". Tanssi 
2/1997; kts. myös Hukkila, Kari 2001, Viisi vuotta myöhemmin, artikkeli 
Kekäläinen & Companyn verkkosivulla, 
http://www.kekalainencompany.net/fi_archive_texts.html, viitattu 8.4.2015. 
3 Kts. esim. Kekäläisen Sananvapaus & Spektaakkeli (2014) -teoksen teosteksti: 
http://www.kekalainencompany.net/fi_works_speech.html, viitattu 8.4.2015; 
myös tässä tutkielmassa luvussa 3.3. 
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uralla4 aloitti Puna - Red - Rouge vuonna 2007. Onni - Bonheur - Happiness 
(2009), The Beast - A Book in an Orange Tent (2011) ja Queer Elegioita (2013) 
ovat myös sooloteoksia, joihin Kekäläinen on itse kirjoittanut esityksen tekstin. 
Kekäläinen on kirjoittanut myös kaikkien ryhmäteostensa teostekstit vuoden 
2006 jälkeen. En nähnyt Puna - Red - Rouge -esitystä paikan päällä vuonna 
2007, mutta käytössäni on ollut Kekäläinen & Companyn arkistosta 
tutkimuskäyttöön lainaamani teoksen esitystaltiointi, joka on kuvattu Kiasma-
teatterissa. 
 
Puna - Red - Rouge -teoksen lähtökohtina on ollut koreografi-esiintyjän 
henkilökohtainen kokemusmateriaali ja esityksen teemana erityisesti 
henkilökohtaisen jaettavuuden mahdollisuus sekä privaatin ja julkisen 
rajapinnat.5 Henkilökohtaisiin kokemuksiin pohjaavan teoksen puhetta 
sisältävien osien tulkinnan tukena käytän feministisessä teatterintutkimuksessa 
esiin nostettua feministisen autobiografisen esityksen lajityyppiä ja sen 
tutkimukseen liittyviä käsitteitä. Vaikka feministisen autobiografisen esityksen 
analyysit ovat useimmiten viitanneet teatteri- ja esitystaiteen esityksiin, koen 
mielekkääksi lukea analyysini kohteena olevaa tanssiesitystä sen sisältämän 
autobiografisen materiaalin vuoksi feministisen autobiografisen esityksen 
lajityypistä käsin. Feministisen autobiografisen esityksen analyysit ovat auttaneet 
minua tässä tutkielmassani hahmottamaan puhutun tekstin ja jaetun kokemuksen 
poliittista potentiaalia tanssinäyttämöllä.  
 
Tarkoitukseni ei ole tarkastella esityksen teostekstiä kirjallisena tekstinä, vaan 
esityksen puhetta sisältäviä osioita niin puheella kommunikoidun tekstisisällön 
kautta kuin myös ruumiillisena ja eleellisenä osana tanssiesitystä. Analyysini 
kohteena on esitystaltioinnissa nähtävä esitys. Puna - Red - Rouge -teoksen 
kohdalla huomattavaa on kuitenkin, että esityksessä puhuttu tekstimateriaali 
painettiin yleisölle jaettavaksi ennen esitystä ja se on lisäksi julkaistu Kekäläinen 
                                                
4 " Sanna Kekäläinen on luonut yli kuusikymmentä teosta vuodesta 1982 
alkaen." http://www.kekalainencompany.net/fi_company_sanna.html, viitattu 
8.4.2015.  
5 http://www.kekalainencompany.net/fi_works_puna.html, viitattu 8.4.2015. 
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& Companyn nettisivulla.6 Olen käyttänyt painettua tekstiä analyysini tukena, 
sillä mielestäni on merkityksellistä, että teksti on ollut yleisön saatavilla ennen 
esitystä, koko esityksen ajan ja esityksen jälkeen. Painettu teksti poikkeaa 
esityksessä esitetystä: sisältö on jotakuinkin sama, mutta puhe esityksessä on 
runsaampaa kuin painetussa tekstissä ja puhekielistä. Koska esitykseen 
osallistuneella katsojalla on ollut myös painettu teksti mukana esityksessä, olen 
liittänyt tämän tutkielmani liitteisiin sekä litteroinnin esityksessä puhutusta 
tekstistä että skannauksen yleisölle jaetusta, painetusta tekstistä. Näin lukijalla on 
mahdollisuus verrata kahta esityksen tekstisisällön (esitysanalyysin kannalta yhtä 
oleellista) ilmentymää. 
 
Antropologi Karen Barber on todennut tekstin ja esitetyn tekstin suhteesta 
seuraavaa: "teksti on pysyvä artefakti, kun taas esitys on tekstin uniikki 
toteutuma ("unique, never-to-be-repeated realisation of the text"), joka tekee 
tekstin eläväksi, mutta joka on itse tuomittu kuolemaan sillä samaisella hetkellä, 
kun sanat pääsevät ilmoille esittäjänsä suusta."7 Tapa, jolla teksti esitetään 
näyttämöllä on tuomittu katoamaan samassa mielessä kuin tanssiesitys, jonka 
nähty olomuoto on päätyttyään kadonnut iäksi. Puna - Red - Rouge -esityksen 
painettuun teostekstiin voi jokainen katsoja halutessaan palata; esityksessä jaettu 
henkilökohtainen kokemus jää elämään omaa elämäänsä esityksen päätyttyäkin. 
Tutkielmani toisessa luvussa avaan feministisen autobiografisen esityksen 
lajityyppiä, sen ominaispiirteitä ja historiaa sekä siihen liittyviä käsiteittä 
tarkemmin. 
 
Yhdyn tanssihistorioitsija Roger Copelandin väitteeseen siitä, että kaikki taide on 
jollakin tapaa poliittista – mikä ei toki tarkoita kaiken taiteen olevan pelkästään 
poliittista 8 – mutta jatkaisin itse tätä lausumaa vielä lisäämällä: esityksen 
tulkitseminen poliittiseksi ei välttämättä edellytä taiteilijan poliittista intentiota. 
Tämän työni tutkimuskohteena olevan teoksen taiteilijan kohdalla tosin 
                                                
6 http://www.kekalainencompany.net/fi_archive_texts.html, viitattu 8.4.2015; 
kts. myös tämän työn kuvaliite 1. 
7 Lewis, Katy 2014, verkkoartikkeli Exploring the use of Speech or Text in 
Dance Performance, http://the-artifice.com/dance-performance-speech-text/, 
viitattu 31.8.2014. Käännös omani. 
8 Lehikoinen 2014, 65. 
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poliittisuus ei jää vain katsojan tulkinnan varaan: Kekäläisen taiteelle ominaista 
on poliittisuus, feminismi ja tutkimuksellinen ote. Työni kolmannessa, 
kontekstualisoivassa luvussa perustelen väitteeni ja kuvailen Kekäläisen 
feministisen nykytanssitaiteen erityispiirteitä tarkemmin. 
 
Työni neljännessä luvussa paneudun teosanalyysiin Kekäläisen Puna - Red - 
Rouge -esityksestä. Tanssianalyysin avulla osoitan, että teosta voidaan tarkastella 
feministisenä autobiografisena esityksenä, ja että sen puheosiot ovat paitsi 
itsessään myös sisältönsä vuoksi yksi kyseisen tanssiteoksen merkittävistä 
poliittista potentiaalia luovista feministisistä strategioista. Analysoimalla 
autobiografisen puheen merkitystä tanssinäyttämöllä sekä esityksessä puheessa 
rakentuvaa fragmentaarista identiteettiä esitän tulkinnan teoksesta feministisenä 
esityksenä, joka problematisoi identiteetin performatiivisuutta ja osallistuu 
tietoisesti kulttuuristen merkitysten tuotantoon vaihtoehtoisella tavalla. Työni 
viimeisessä luvussa esittelen loppupäätelmäni. 
 
 
1.1 Teoreettinen viitekehys ja keskeiset käsitteet  
 
Tanssintutkija Kai Lehikoisen mukaan tanssintutkimuksen teoriat ja menetelmät 
ovat 1980-luvulta lähtien laajentuneet tarkastelemaan myös tanssin kulttuurisia, 
sosiaalisia ja poliittisia ulottuvuuksia. Lehikoisen mukaan niin kutsutulle 
"uudelle tanssintutkimukselle" tyypillistä on tieteidenvälisyys sekä teorioiden ja 
käsitteiden lainaaminen muista tutkimusperinteistä.9 Sovellan tutkielmassani 
feministiseen tanssianalyysiin teatterin- ja esitystaiteentutkimusta sekä 
feminististä teoriaa tarkoituksenani tuottaa uutta, kriittistä tanssintutkimusta. 
 
Katson, että (tanssi)esitys on kulttuuristen merkitysten tuotantoa siinä mielessä 
missä kaikki esitykset ja representaatiot ovat kulttuuristen merkitysten tuotantoa; 
näyttämöllä nähdyillä esityksillä on vain tavallisesti tarkkaavaisempi ja joskus 
myös suurempi yleisö kuin arkipäiväisellä toiminnalla. Esimerkiksi tietynlaista 
miehen representaatiota esittämällä näyttämöllä voidaan esittämisen tavasta 
                                                
9 Lehikoinen 2014, 32-33. 
 5 
riippuen tavoitella kyseisen kaltaista miehen representaation tapaa vahvistavaa 
tai ironisoivaa tekoa. Joskus katsojan tulkinta näyttämöllä nähdystä voi tekijän 
intentiosta riippumatta olla hyvin kahtiajakoinenkin: stereotyyppinen sukupuolen 
representaatio näyttämöllä voi herättää katsojassaan tulkinnan stereotypiaa 
toteuttavasta tai sitä kritisoivasta esityksestä.10 Tietynlaisten kuvien 
toisintaminen ei ole vaaratonta, sillä ne vahvistavat odotuksia, joita kohdistamme 
ihmisiin jotka luemme tietyn sukupuolen edustajaksi. Näiden kuvien vastaisesti 
toimiminen, sukupuolen esittäminen toisin, voi olla toimivaa aktivismia tai sitten 
ei – viime kädessä riippuu katsojasta, pitääkö hän norminvastaista toimintaa 
ajatuksia herättävänä, jopa poliittisena kysymyksenä, vai tulkitseeko hän 
toiminnan karnevalisoivaksi pilkanteoksi.11 Sukupuolen esittämisen kriittisen 
tarkastelun tueksi sovellan tutkielmassani Judith Butlerin sukupuolen 
performatiivisuuden teoriaa.  
 
Tutkielmani teoreettisena viitekehyksenä toimivat feministinen teoria sekä uusi, 
kriittinen tanssintutkimus. Jälkistrukturalistinen näkökulma, sosiaalisen 
konstruktion teoria ja butlerilainen sukupuolen performatiivisuuden käsite 
määrittävät luentaani tanssiesityksestä osana kulttuuristen merkitysten tuotantoa, 
mikä mielestäni tekee esityksen poliittisen potentiaalin tarkastelun mahdolliseksi. 
Jälkistrukturalistisesta näkökulmasta katsottuna tanssiesitys ei ole suljettu, vain 
esitystilanteessa olemassa oleva systeemi, vaan se on aina yhteydessä 
näennäisten rajojensa ulkopuoliseen maailmaan.12 Esitystä tulee siis tarkastella 
kriittisesti sitä ympäröivän sosiaalisen yhteiskunnan kontekstissa – toisaalta 
yhteiskunnan määrittämille merkityksille alisteisena, toisaalta niiden 
tuottamiseen osallistuvana aktiivisena tekijänä.  
                                                
10 Esim. Lehikoinen 2014, 51; Carter 1998, 250; Diamond 1996, 5. 
11 Mainio, yksinkertainen esimerkki tämän kaltaisesta odotuksia vastaan 
toimimisesta on mielestäni ruotsalaisen elokuvaohjaaja Ruben Östlundin 
elokuvassa Turist (2014), jossa ydinperheen stabiilius horjuu, kun perhe joutuu 
laskettelumatkallaan lumivyöryvaaraan. Perheen isä ei aikaile, vaan juoksee 
pakoon sen sijaan, että syöksyisi lastensa ja vaimonsa suojaksi. Elokuvan 
keskeiseksi jännitteeksi riittää se, että mies ei toteuttanut sankarimyyttiä, vaan oli 
valmis pelastamaan vain ja ainoastaan itsensä, mikä on miehelle asetettujen 
stereotyyppisten roolien vastaista. Elokuva saattaa huvittaa katsojaansa, mutta 
Östlundin tavoitteena onkin kysyä, miksi pidämme huvittavana miestä, joka 
tosipaikan tullen käyttäytyy "pelkurimaisesti". 
12 Lehikoinen 2014, 199. 
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Toinen tärkeä lähtökohta jälkistrukturalistiselle tutkimukselle on tutkimustiedon 
subjektiivisen luonteen tunnustaminen. Tutkielmani tarkoituksena ei missään 
nimessä ole tavoittaa jonkinlaista vastaansanomatonta väitettä esityksen 
poliittisuudesta. Näkemykseni mukaan jokainen katsoja on kulttuurinsa ja 
arvojensa lävistämä. Tämä vaikuttaa hyvin pitkälti siihen, hyväksyykö katsoja 
esityksen sisältämiä väitteitä vai ei, tai lukeeko katsoja merkityksiä ylipäänsä 
taiteilijan tarkoittamalla tavalla. Tästä syystä en myöskään pyri palauttamaan 
luentaani esityksen koreografin mahdollisiin intentioihin, vaan tarkoituksenani 
on tanssianalyysin kautta löytää mahdollisia tulkintoja13 tutkielmassani 
tarkastelemani esityksen poliittisesta potentiaalista.  
 
Kuten kriittiselle feministiselle tutkimukselle on tyypillistä, tahdon tuoda esiin 
omaan tulkintaani vaikuttaneita tekijöitä. Olen opintojeni ohella työskennellyt 
Sanna Kekäläisen johtamassa tanssiteatteri Kekäläinen & Companyssa osa-
aikaisena projektitiedottajana syksystä 2012, ja olen siis muutaman vuoden ajan 
päässyt seuraamaan taiteilijan työtä suhteellisen läheltä. Koen kuitenkin, että 
koska analysoimani teos on tehty sen verran kauan ennen Kekäläinen & 
Companylle töihin tulemistani (2007), olen pystynyt teosta tutkiessani 
etäännyttämään itseni työntekijäpositiostani suhteessa teatteriin ja tarkastelemaan 
teosta ennen kaikkea tutkijapositiosta. Tutkimusmenetelmäni on tanssianalyysi ja 
sen vuoksi olen valinnut olla konsultoimatta taiteilijaa Puna - Red - Rouge -
teoksen sisällöstä tai intentioista. En ole myöskään käyttänyt tulkintani tukena 
teoksesta kirjoitettuja arvioita.  
 
 
1.2 Tutkimusmenetelmänä feministinen tanssianalyysi  
 
Etenkään akateemisessa viitekehyksessä tulkinta ei voi olla mielivaltainen 
prosessi, vaan se edellyttää aina perusteluja voidakseen sijoittua kriittiseen 
diskurssiin. Esityksen poliittista potentiaalia tarkasteltaessa tärkeiksi ja 
käyttökelpoisiksi kysymyksiksi nousevat esimerkiksi se, minkälaista 
arvomaailmaa esitys edustaa tai näyttää edustavan, tai se, miten esityksessä 
                                                
13 Lehikoinen 2014, 23. 
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kategorisoidaan kehoja ja subjekteja.14 Näiden kysymysten tarkastelemiseen 
feministinen tanssianalyysi antaa hyviä eväitä, ja siksi se on valikoitunut 
tutkielmani keskeisimmäksi tutkimusmenetelmäksi. 
 
Feministinen tanssianalyysi on ollut sukupuolikeskeistä (ja usein myös binääristä 
sukupuolijaottelua noudattavaa), mutta viime aikoina on alkanut nousta esiin 
myös muitakin kuin yksinomaan sukupuoleen liittyviä feministisiä kysymyksiä 
käsittelevää feminististä tanssintutkimusta. Feministisen tanssianalyysin 
määritelmät ja tarkastelunkohteet ovat pitkälti samoja kuin muunkin feministisen 
esitysanalyysin. Sukupuolen esittämisen tarkastelun erityispiirteitä feministisessä 
tanssintutkimuksessa ovat taidetanssin historian ja konventioiden tarkastelu 
suhteessa tanssiesityksiin, jotka haastavat tai venyttävät totuttuja sukupuolen 
esittämisen tapoja ja tyylejä.15 Alexandra Carter määrittää feministiselle 
tanssianalyysille viisi pääkohdetta: tanssin konseptin, tanssinhistorian, 
tanssitapahtuman, tanssiteoksen taidetuotteena ja tanssiteoksen kriittisen 
reseption.16 
 
Puhetta sisältävissä tanssiesityksissä merkitykselliseksi nousee puheen 
informatiivinen sisältö sekä lisäksi se, kuka puhuu, missä asiayhteydessä ja miten 
puhutaan.17 Formalistisessa tanssintutkimuksessa ollaan kannettu huolta siitä, 
että poliittisten lukutapojen myötä huomio saattaa lipsua liiaksi teosten ei-
esteettisiin sisältöihin.18 Väitän kuitenkin, että tanssianalyysin tekeminen 
puheesta tanssinäyttämöllä ei ole lainkaan ristiriitaista. Nähdäkseni 
tanssianalyysin kohteena voivat olla kaikki tanssiesityksen osat. Tanssintutkija 
André Lepecki esittää liikkeen (sekä liikkeen keskeytymisen) poliittista 
ontologiaa tarkastelevassa teoksessaan Tanssitaide ja liikkeen politiikka, että 
tanssin ja liikkeen välinen välttämätön yhteys on jo kyseenalaistettu useiden 
                                                
14 Lehikoinen 2014, 210-211. 
15 Esimerkiksi feministisen tanssintutkija Ramsay Burtin teos The Male Dancer 
(Routledge, 2007) tarkastelee miestanssijaa monesta eri näkökulmasta, mm. 
miestanssijoiden homostigmaa.  
16 Carter 1998, 248. 
17 Lehikoinen 2014, 107. 
18 Lehikoinen 2014, 65. 
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postmodernien koreografien töissä.19 Puhe on tullut suomalaisille 
tanssinäyttämöille ennen kaikkea uuden tanssin myötä, joka voidaan lukea 
postmoderniin kuuluvaksi.20 
 
Mielestäni nykyesitysten tulkinnassa ainoastaan tanssijan kehon liikkeiden 
formalistiseen havainnointiin keskittyminen ei useimmiten ole mielekästä, ja 
joissain tapauksissa muut analyysitavat voivat itse asiassa olla paljon 
asianmukaisempia. Jos ajatellaan esimerkiksi tehtävälähtöistä tai 
improvisaatioon pohjaavaa koreografiaa, formalistinen liikkeiden kirjaaminen 
yhden esityksen (tai esitystaltioinnin) perusteella ei vie tutkijaa kovinkaan 
syvälle tanssiesityksen varsinaisiin merkityksiin. Näyttämöllä voi myös olla 
muutakin liikettä kuin kehon liikettä, kuten visuaalisia ja auditiivisia elementtejä, 
valon ja äänen liikkeitä. Kuten Lehikoinen neuvoo, tanssintutkijan tulee 
puntaroida erilaisten analyysimenetelmien käytettävyyttä tutkimuskysymyksestä 
käsin. Tanssiliikkeen havainnoinnissa liikemateriaalin formalistista analyysia 
tulee tehdä vain sen verran ja niiltä osin kuin mistä saadaan relevantteja 
vastauksia kulloinkin esitettyihin tutkimuskysymyksiin.21 
 
Tanssintutkija Sheril Dodds on kirjoittanut: "taiteen arvo on aina suhteellista, 
yhteiskunnallis-historiallisesti rakentunutta, puolueellista ja ehdollista."22 
Tanssiesityksen poliittisen potentiaalin olemassaoloon vaikuttaa loppujen lopuksi 
olennaisimmin katsojan tulkinta ja kokemus poliittisesta vaikuttumisesta. Tässä 
tutkimuksessa pääsen käsiksi yhden katsojan, itseni, kokemukseen ja tulkintaan 
teoksesta. Teosanalyysini kautta pyrin perustelemaan oman tulkintani 
mahdollisimman hyvin. Koen tarpeelliseksi korostaa esitysanalyysiin aina 
liittyvää tosien väitteiden ja neutraalin näkökulman mahdottomuutta, vaikka 
tämä kriittiselle lukijalle lieneekin ilmiselvää.  
 
                                                
19 Lepecki 2012 (2006). 
20 Esimerkiksi Aino Kukkosen väitöskirja Postmoderni liikkeessä. Tulkintoja 
1980-luvun Suomalaisesta tanssista tarkastelee 1980-luvun uutta tanssia, mm. 
Kekäläisen teosta Santa Maria della Grazia (1986), postmodernin 
viitekehyksessä. 
21 Lehikoinen 2014, 82-83. 
22 Lehikoinen 2014, 27. 
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Luennan subjektiivisuus ei kuitenkaan mielestäni tee luettujen merkitysten 
mahdollista poliittisuutta mitättömäksi. Tanssitaide on yhteiskunnan, kulttuurin 
ja vallitsevien arvokäsitysten vaikutuksen alaista, mutta se on myös sisältämiensä 
merkitysten kautta osallinen kulttuuristen merkitysten rakentamisessa itsensä 
ulkopuolella. Näyttämöllä nähtävä toiminta ei ole viatonta: se voi niin vahvistaa 
kuin pyrkiä purkamaan kulttuurisia stereotypioita.23 Feministinen teatterintutkija 
Elin Diamond katsoo, että kun esitys esitetään yleisölle, joka tulkitsee nähtävää 
toimintaa (luonnollisesti omasta kulttuurisesta ja sosiaalisesta positiostaan käsin), 
nousevat "ruumiillisuuden, sosiaalisten suhteiden, ideologisten välikysymysten 
sekä tunteellisten ja poliittisten vaikuttumisten" kysymykset esiin.24  
 
Diamondin mukaan näyttämöllä nähtävä esitys on juuri se paikka, jossa 
esimerkiksi vakiintuneita tapoja esittää sukupuolta voidaan joko toistaa tai tehdä 
toisin. Diamond viittaa Judith Butlerin sukupuolen performatiivisuuden teoriaan, 
jonka mukaan sosiaalinen sukupuoli muodostuu normalisoituneiden tekojen 
toistossa. Sukupuoli ei näin ollen ole syntymässä määrittyvä vakaa ominaisuus, 
vaan ilmiö, jota tuotetaan kulttuurisesti sosiaalisessa kanssakäymisessä ja jonka 
rajoja voidaan haastaa tekemällä sukupuolta toisin. Tekemisen (toistettavat 
normit) ja tapahtuneen (tulkintaa määrittävä diskursiivisten konventioiden kehys) 
välille sekä esiintyjän ruumiin ja ruumiillistamisen konventioiden välille syntyy 
vuorovaikutus, kun performatiivisuus materialisoituu esitykseksi näyttämölle. 
Silloin, Diamond huomauttaa, päästään käsiksi kulttuurisiin merkityksiin ja 
niiden kritiikkiin.25   
 
Vammaisteatteria tutkineen Carrie Sandahlin mukaan feminististä esittävää 
taidetta ja poliittista vammaisteatteria yhdistää niiden tavoite teatterillisen 
representaation kautta saada aikaan sosiaalista muutosta ja kohdistaa yleisönsä 
huomio identiteettien sosiaaliseen rakentumiseen.  Sandahl viittaa myös Jill 
Dolaniin kirjoittaessaan siitä, miten näiden feminististen ja muiden poliittisten 
esitysten huomio kohdistuu paitsi varsinaisen esittämisen mediumin (elokuva, 
teatteri, maalaus, tanssi) representaatioon, myös tätä esittämisen artefaktia 
                                                
23 Esim. Lehikoinen 2014, 51; Carter 1998, 250; Diamond 1996, 5. 
24 Diamond 1996, 5. 
25 Diamond 1996, 5. 
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kehystävään sosiaaliseen maailmaan, jossa sosiaaliset roolit ja valtarakenteet 
syntyvät.26 Feministinen tanssianalyysi pyrkii näitä rooleja ja valtarakenteita 
purkamalla tarkastelemaan esityksiä niihin vaikuttavien yhteiskunnallisten ja 
sosiaalisten osatekijöiden valossa. 
 
 
1.3 Tutkimuksen haasteista  
 
Koska tulkintani mukaan Puna - Red - Rougessa puheella on merkittävä rooli, 
pyrin tutkimusta aloittaessani löytämään kirjallisuutta, joka käsittelisi puhetta 
tanssinäyttämöllä. Nykytanssiesityksissä käytetään niin usein puhetta, että oli 
yllättävää huomata miten vähän aiheesta on saatavilla kirjallisuutta. 
Tanssianalyysioppaissa ei juuri anneta ohjeita puheen tulkitsemiseen 
tanssiesitysten osana. Ilmiö ei kuitenkaan ole uusi tanssinäyttämöillä, sillä 
puhutulla tekstillä oli merkittävä roolinsa jo Pina Bauschin Wuppertal-
tanssiteatterin esityksissä 1970-luvulla.  
 
Tähän puutteeseen on pyrkinyt vastaamaan tanssitaiteilija ja tutkija Jeffrey Louis 
Kaplan artikkelissaan Metaphor and Semiotics in Text and Movement Dance 
Performance (verkkojulkaisussa Comparative Drama Conference: Text and 
Presentation, 2006). Kaplan luo artikkelissaan visuaalisia malleja, joilla 
voitaisiin kuvantaa merkityksen muodostusta nykytanssiesityksissä, jotka 
sisältävät puhuttua tekstiä. Kaplanin lähestymistapa soveltaa semiootiikkaa ja 
kognitiivista psykologiaa, mutta jää varsin yksinkertaiseksi katsaukseksi 
aiheeseen. Kolmiosaiset, Floyd Merellin semioottisen solmun mallikuvaan 
pohjaavat visuaaliset mallit eivät ota huomioon katsojaa yhtenä esitystapahtuman 
muuttujana. Mallit ovat sinänsä kiinnostavia kuvauksia siitä, kuinka esityksen eri 
elementit muodostavat merkityksiä, risteävät ja viittaavat toisiinsa. Kaplanin 
mallien esitystapahtumat kuitenkin ikään kuin leijuvat tyhjiössä, josta tuntuu 
puuttuvan kokonaan esitystä ympäröivä yhteiskunta ja siihen liittyvät inhimilliset 
tekijät: esiintyjä ja yleisö. 
 
                                                
26 Sandahl 2003, 47. 
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Hieman paremmin omaan lähestymistapaani soveltuva artikkeli puheesta  
(nyky-)tanssiteatterissa on Peter Dickinsonin Textual Matters: Making Narrative 
and Kinesthetic Sense of Crystal Pite’s Dance-Theater (Dance Research Journal, 
Volyymi 46, Nro 1, huhtikuu 2014). Dickinson tekee saman huomion, mihin itse 
törmäsin etsiessäni sopivaa kirjallisuutta tämän tutkielmani tueksi: "Yleisöt 
alkavat olla jo tottuneita siihen, että tanssijat puhuvat näyttämöllä. Mutta – – 
vaikuttaa siltä, että tanssin- ja teatterintutkijat eivät ole vielä onnistuneet 
riittävästi selittämään niitä keskeisiä historiallisia, poliittisia ja affektiivisia 
merkityksiä mitä tekstillä tanssiteatterin määrittävänä piirteenä on."27 
Dickinsonin artikkeli keskustelee kuitenkin vain puhetta kuvittavasta liikkeestä, 
joka kuvauksena ilmaisuntavasta soveltuu vain osaan näkemistäni, puhetta 
sisältävistä tanssiesityksistä. Vaikuttaa siltä, että puhe tanssinäyttämöllä on aihe, 
josta tutkijoilla on vaikeuksia saada otetta – eikä se ole mikään ihme puheella 
ollessa niin moninaisia rooleja tanssiesityksen osana. Aiheen tutkimisessa on 
työsarkaa. 
 
Työni kolmannessa luvussa kerron Sanna Kekäläisen urasta ja hänen taiteensa 
ominaispiirteistä taustoittaakseni seuraavaa varsinaisen teosanalyysin lukua. 
Haasteelliseksi kyseisen luvun kirjoittamisessa nousi se, että suomalaisen uuden 
tanssin kehitykseen merkittävästi vaikuttaneen Zodiak presents ry:n28 historiasta 
on kirjoitettu vain vähän. Viimeisimpänä aihetta on sivuttu Aino Kukkosen 
väitöskirjassa Postmoderni liikkeessä. Tulkintoja 1980-luvun suomalaisesta 
tanssista. (Helsingin yliopisto, 2014). Perustietoja Zodiakin historiasta on 
saatavilla esimerkiksi Zodiakin julkaisemasta artikkelikokoelmasta Zodiak – 
Uuden tanssin tähden (toim. Ojala & Takala, 2007), mutta kokoelman 
käyttämisessä täytyy harjoittaa tiukkaa lähdekritiikkiä, sillä kaikki kokoelman 
artikkelit eivät noudata hyvää viittauskäytäntöä – esimerkiksi Kimmo Takalan 
artikkelista lähteet on jätetty kokonaan merkitsemättä. Huomiota herättävä 
seikka on myös se, että kirjan lopussa olevan teosluettelon mukaan Kekäläinen 
on muihin koreografeihin verrattuna ollut poikkeuksellisen tuottelias Zodiakin 
                                                
27 Dickinson 2014, 62. Käännös omani. 
28 Sanna Kekäläinen on yksi Zodiak Presents ry:n perustajajäsenistä. 
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historian ensimmäisen vuosikymmenen aikana,29 mutta häneltä ei silti ole 
kirjassa yhtäkään artikkelia tai kommenttia. Tutkielmassani olen käyttänyt 
kokoelman artikkeleja, mutta olen pyrkinyt parhaani mukaan selvittämään 
muista lähteistä epäselvien kohtien totuudenmukaisuuden. Yhdistyksen vaiheet 
ovat vielä vailla kattavaa ja kriittistä historiallista tarkastelua. 
 
Teatterintutkimuksessa on tavattu nähdä kaksi toisistaan näennäisesti poikkeavaa 
tutkimuksenhaaraa: teatterin historiantutkimus ja esitysanalyysi. Jako on 
perustunut käsitykseen siitä, että historiantutkimuksen ja esitysanalyysin eroa 
määrittelevä tekijä on, että historiantutkija tutkii tutkimuskohdettaan yksinomaan 
erilaisten esityksestä saatavilla olevien dokumenttien varassa, kun taas 
esitysanalyysin tekijällä on ollut tilaisuus osallistua tutkimansa esityksen 
varsinaiseen esitystapahtumaan. Berliinin Freien yliopiston teatteritieteen 
professori Erika Fischer-Lichte on kyseenalaistanut teatterintutkimuksen 
jaottelemisen tällä tavoin. Hänen mukaansa tällä jaolla on metodologisia 
seurauksia itse asiassa vain juuri tämän esitystapahtumaan osallistumisen osalta. 
Seikka näyttäytyy melko toisarvoisena, kun otetaan huomioon, että itse asiassa 
myös esitysanalyysin tekijän analyysissä viitataan "tapahtumaa käsitteleviin 
dokumentteihin, joita käsitellään tietyn teorian pohjalta suhteessa tiettyyn 
ongelmaan." Varsinainen esitysanalyysi ei koskaan tapahdu esitystilanteessa 
vaan sen jälkeen, esitystapahtumaa käsitteleviä dokumentteja tarkastelemalla.30 
Tanssianalyysi on tutkimuskysymysteni ja soveltamani teorian kautta 
määräytynyt tutkimukseni keskeiseksi metodiksi. Fischer-Lichten esittämään 
argumenttiin nojaten se on mielestäni täysin mahdollinen metodi, vaikka en 
osallistunut Puna - Red - Rouge -teoksen esitystapahtumaan Kiasma-teatterissa 
vuonna 2007. Esitysanalyysini pohjaa esityksen videotaltiointiin. 
                                                
29 Zodiak Presents ry:n tuottamista teoksista vuosina 1986-96 Kekäläisen 
koreografioita oli 17 ensi-iltaa, sekä Kekäläisen yhteistyössä jonkun toisen 
koreografin kanssa tekemiä teoksia 7 ensi-iltaa. Verrokeiksi voidaan ottaa 
esimerkiksi myöskin hyvin tuottelias Liisa Pentti: 11 ensi-iltaa koreografina ja 6 
ensi-iltaa yhteiskoreografioilla. Kirsi Monnilla ensi-iltoja oli 9 ja yhteistöitä 4. 
Muita koreografeja, jotka tekivät enemmän kuin kaksi omaa ensi-iltaa 
Zodiakissa, mutta vähemmän kuin kymmenen, ovat Soile Lahdenperä, Riitta 
Pasanen (myöh. Pasanen-Willberg) ja Annika Tudeer. (Lähde: Teosluettelot, 
Zodiak – Uuden tanssin tähden. Toimittaneet Ojala, Raija & Takala, Kimmo. 
Helsinki: Like.) 
30 Fischer-Lichte 2005, 105-117. 
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2 SUKUPUOLI, JA MUITA POLIITTISESTI 
LATAUTUNEITA ESITYKSIÄ   
 
Tässä luvussa esittelen tarkemmin tutkielmani kannalta keskeisiä käsitteitä, sekä 
avaan tutkimukseni teoreettisia lähtökohtia. Tutkimustani määrittää merkittävästi 
näkemys siitä, että näyttämöesitykset osallistuvat kulttuuristen merkitysten 
tuotantoon siinä missä suuri osa arkipäiväisestä toiminnastakin. Sukupuolen 
esittämisen tavat normalisoituvat myös näyttämön toiminnan kautta, ja juuri sen 
vuoksi on poliittisesti merkittävää, minkälaisia kuvia, hierarkkioita ja esityksiä 
teattereiden näyttämöillä toisinnetaan. Teosanalyysissäni tulen soveltamaan 
Judith Butlerin jälkistrukturalistiseen filosofiaan ja materialistiseen feminismiin 
kiinnittyvää teoriaa sukupuolen performatiivisuudesta, jota feministinen 
esitysanalyysi on hyödyntänyt paljon tarkastellessaan erilaisia sukupuolen 
esityksiä näyttämöillä.  Näkökulmani pohjaa sosiaaliseen konstruktionismiin, 
joka tutkimuksellisena lähtökohtana hyväksyy ilmiöiden ja tulkintojen 
kulttuurisen ja sosiaalisen rakentuneisuuden luonteen.  
 
Feminististen esitysten toistuvaksi erityispiirteeksi on usein todettu se, että 
osallistuessaan kulttuuristen merkitysten tuotantoon ne pyrkivät luomaan 
totutusta poikkeavia malleja sukupuolen esittämiselle ja (nais)subjekteille31 
näyttämöllä. Feministinen esitystutkimus on teatterintutkija Jill Dolanin mukaan 
kehittynyt ja laajentanut näkökulmaansa vuosien varrella: aluksi lähinnä 
esittävän taiteen sisältöön keskittynyt feministinen analyysi on myöhemmin 
alkanut tarkastella myös esitysten muotoa ja merkityksen muodostusta suhteessa 
esimerkiksi yleisöönsä.32 Tanssintutkija Alexandra Carterin mukaan feministinen 
tanssianalyysi ymmärtää tanssin merkittävänä kulttuuristen merkitysten 
tuottajana, kaikkien muiden esitysten ohella. Teattereiden näyttämöillä nähtävät 
esitykset eivät tapahdu kulttuurisessa tyhjiössä, vaan ne ovat aina suhteessa 
                                                
31 Suuri osa etenkin ennen 2000-lukua julkaistusta feministisestä 
esitystutkimuksesta käsittelee juuri naissukupuolta esittävässä taiteessa, mutta 
viimeisimmät kriittiset feministiset suuntaukset, kuten queer-teoria, ovat 
kyseenalaistaneet binäärisen sukupuolijaottelun ja ottaneet normikriittisen 
näkökulman välineeksi muidenkin kuin vain sukupuolta koskettavien ilmiöiden 
tarkasteluun. 
32 Dolan 2005, 64-65. 
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ympäröivään yhteiskuntaan poliittisine ja sosiaalisine arvoineen. Siten, Carter 
toteaa, tanssiesityksillä on mahdollisuus paitsi vahvistaa hegemonisia kulttuurisia 
merkityksiä, myös haastaa ja kritisoida kulttuurisia normeja.33 
 
Henkilökohtaisiin kokemuksiin pohjaavan teostekstin tulkinnan tukena käytän 
feministisessä teatterintutkimuksessa esiin nostettua feministisen autobiografisen 
esityksen lajityyppiä ja sen tutkimukseen liittyviä käsitteitä. Feministinen 
autobiografinen esitys on feministisen (näyttämö)esityksen lajityyppi, jossa 
esityksen materiaalina on käytetty esiintyjän omakohtaisia kokemuksia.34 
Feminististä autobiografista esitystä tutkinut Ryan Claycomb on väittänyt, että 
feministiset teatteritaiteilijat esittävät usein "tosielämää" paitsi löytääkseen 
jaettavia kokemuksia, myös paljastaakseen todellisen, sosiaalisen maailmamme 
performatiivisen luonteen. Claycomb lisää, että tehdessään näin nämä esitykset 
pyrkivät purkamaan niitä kulttuurisia rakennelmia, jotka määrittävät ja 
vahvistavat sukupuolinormeja.35 
 
Feministisen ajattelun yksi tärkeitä lähtökohtia on, että poliittinen liittyy hyvin 
läheisesti ihmisen arkipäiväiseen elämään: "The personal is political!", kuten 
tunnettu feministinen iskulause sanoo. Autobiografisia teatteriesityksiä tutkinut 
sosiologi ja feministinen teatterintutkija Deirdre Heddon kirjoittaa 
Autobiography and Performance (Palgrave Macmillan, 2008) -kirjansa 
johdannossa, että ei ole sattumaa, että marginalisoidut subjektit ovat valjastaneet 
autobiografiset teatteriesitykset käyttöönsä, koska niissä heillä on ollut 
mahdollisuus tulla subjektiivisiksi toimijoiksi objektifioidun asemansa sijasta. 
Heddon huomauttaa, että vaikka näyttämölle astumisella saavutettu näkyvyys ei 
                                                
33 Carter 1998, 250. 
34 Kyse on oletetusta omakohtaisuudesta. Tämän tutkielmani tutkimuskohteen 
Puna - Red - Rouge -esityksen materiaalin voidaan hyvin perustellusti olettaa 
olevan omakohtaista: esityksessä Kekäläinen esittäytyy yleisölle omana itsenään 
ja esittää puhutun tekstin kuvailemat kokemukset ominaan, lisäksi teoksen 
tiedotetekstissä kerrotaan teoksen työstämisessä käytetyn henkilökohtaisia 
muistoja ja suoraan viitataan tuttuun feministiseen iskulauseeseen "Private is 
public!"(samassa käytössä ollut, ehkä tunnetumpi versio iskulauseesta "The 
personal is political", kts. esim. Heddon 2008, 21). Yleisesti ottaen feministisen 
autobiografisen esityksen analyysin mahdollistaa se, että katsojalle on annettu 
syitä olettaa esityksen pohjaavan omakohtaiseen kokemukseen. 
35 Claycomb 2012, 2. 
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suoranaisesti johda poliittiseen valtaan ja vaikutusmahdollisuuksiin, on 
poliittisen toimijuuden potentiaalilla jo joka tapauksessa suuri merkitys.36 
Autobiografisen materiaalin esittäminen näyttämöllä tämänkaltaisessa 
feministisessä, poliittisessa matriisissa luo mahdollisuuden paitsi esiintyjän 
poliittisen subjektiviteetin esiinnousuun, myös kokemuksen jakavan yleisön 
voimaantumiseen intersubjektiivisuuden kokemuksen kautta.37 
 
Esityksen poliittisella potentiaalilla tarkoitan tässä tutkielmassa esittävän taiteen 
esitystapahtuman mahdollisuuksia osallistua yhteiskunnalliseen keskusteluun 
kriittisellä tavalla. Esityksen poliittista potentiaalia voidaan tarkastella 
esimerkiksi erittelemällä esityksen mahdollisia strategioita kyseenalaistaa 
normalisoituja arvoja ja ideologioita. Peggy Phelanin näkemyksen mukaan 
kulttuuriseen tuotantoon ei osallistu niinkään esitystapahtuma itsessään kuin 
paremminkin sen jälkivaikutukset; esitysten "nyt-hetken" kadotessa esityksestä 
tulee jotain muuta, representaation representaatio. Tapahtuessaan katsojan ja 
esiintyjän välillä kriittinen esitys antaa panoksensa poliittiseen keskusteluun, 
mutta paikka jossa poliittinen vaikutus lopulta tapahtuu on esityksen synnyttämä 
keskustelu, kirjoitus tai liikahdus esityksen nähneen katsojan mielessä.38 
 
Representaation kritiikki on 1900-luvun alusta alkaen ollut paitsi kokeilevan 
esitystaiteen, teatterin ja tanssin keskeisiä piirteitä,39 myös erityisen tärkeä 
kysymys feministisille esityksille.40 Feministisen autobiografisen esityksen 
tarkastelussa onkin tärkeää kiinnittää huomiota siihen, minkälaista esitystä 
                                                
36 Heddon 2008, 2-3. 
37 Albright 1997, 122; Dolan 2005, 10. Intersubjektiivisuus on sosiologinen 
käsite, jolla yleisesti viitataan ihmisjoukossa vallitsevaan yhteisymmärrykseen, 
joka mahdollistaa kokemusten jaettavuuden ja niistä kerrottuihin kertomuksiin 
samastumisen. (Helsingin yliopistossa toimivan Intersubjektiivisuus 
vuorovaikutuksessa -huippuyksikön verkkosivut, 
http://www.intersubjectivity.fi/tutkimus/tutkimuksesta-yleisesti/, viitattu 
8.4.2015). Teatteritieteessä intersubjektiivisuuden käsite on otettu käyttöön 
erityisesti yleisötutkimuksessa, mutta myös esitysanalyyseissa, jotka 
tarkastelevat esitysten (poliittista) vaikuttavuutta. Teatteriesityksen poliittinen 
vaikuttavuus edellyttää usein jonkinlaista yhteisymmärrystä yleisön ja esiintyjän 
välillä. Kts. lisää esim. Dolan 2005, 31-32. 
38 Phelan 2006 (1993), 146. 
39 Lepecki 2012 (2006), 112. 
40 Carlson 2005 (2004), 224-251. 
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esimerkiksi sukupuolesta näyttämöllä pyritään rakentamaan. Seuraavassa 
alaluvussa esittelen sukupuolen performatiivisuuden teoriaa sosiaalisen 
konstruktionismin valossa. 
 
 
2.1 Sukupuolen performatiivisuus ja sosiaalinen 
konstruktionismi  
 
Judith Butlerin Hankala sukupuoli (Gender Trouble, 1990) on kriittisen 
feministisen teorian tunnetuimpia teoksia. Butlerin kirjassaan esittämän 
sukupuolen performatiivisuuden teorian mukaan se, mitä kulttuurissamme 
pidetään sukupuolen sisäisenä olemuksena, on äärimmäisesti ilmaistuna 
"luonnollistettujen eleiden tuottamaa harhaa"41 Sukupuoli, siten kuin sen tässä 
kulttuurissamme ymmärrämme, muodostuu Butlerin teorian mukaan itse asiassa 
toistotekojen ja rituaalien sarjana – eräänlaisena esityksenä sukupuolesta. 
Butlerin J. L. Austinin puheaktiteoriaan pohjaava teoria sukupuolen 
performatiivisuudesta istuu sosiaalisen konstruktionismin teoriaan varsin hyvin. 
Vaikka sosiaalinen konstruktionismi on pääasiassa kielelliseen 
vuorovaikutukseen liittyvä teoreettinen viitekehys voi sitä soveltaa myös 
eleellisen diskurssin tarkasteluun. Butlerin mukaan puhe sinänsä on ruumiillinen 
teko, jonka vuoksi puhe ei kuulu yksinomaan kielellisen esityksen alueelle.42 
Puheella on väistämättä kielellisiä seurauksia, ja se on tärkeä osa sosiaalista 
vuorovaikutusta.   
 
Anita Saaranen-Kauppinen ja Anna Puusniekka ovat tehneet seuraavanlaisen 
määritelmän sosiaalisesta konstruktionismista Vivienn Burria mukaillen: 
"sosiaalinen konstruktionismi on tutkimuksellinen viitekehys, jonka mukaan 
sosiaalinen todellisuutemme rakentuu – – sosiaalisessa, kielellisessä 
vuorovaikutuksessa. Vivienn Burr on listannut neljä pääkohtaa, jotka yhdistävät 
sosiaalisia konstruktionisteja: 1. kriittisyys itsestäänselvyyksiä kohtaan, 2. 
käsitystemme historiallis-kulttuurisuus (relatiivisuus), 3. tiedon syntyminen 
sosiaalisissa prosesseissa, 4. tiedon ja sosiaalisen toiminnan 
                                                
41 Butler 2006 (1990), 22. 
42 Butler 2006 (1990), 36. 
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yhteenkuuluminen."43 Sosiaalisen konstruktionismin näkökulmasta kielellä ja 
diskursseilla on suuri vaikutus ilmiöiden rakentumisessa sekä yksilöiden 
kokemukseen itsestä ja ympäröivästä maailmasta. Erilaisten sosiaalisten esitysten 
kautta erilaiset ilmiöt tulevat kulttuurisesti tuotetuiksi ja toisinnetuiksi. Tästä 
näkökulmasta esimerkiksi sukupuoli ei ole objektiivisesti havainnoitavissa oleva 
ominaisuus ihmisessä, vaan sen merkitykset syntyvät sosiaalisessa 
kanssakäymisessä. Näin ollen sukupuoli voidaan sosiaalisen konstruktionismin 
näkökulmasta nähdä kulttuurisesti tuotettuna ilmiönä. Butlerin mukaan 
feministisessä kritiikissä tulisi myös ymmärtää kuinka nämä sukupuolen 
kategoriat on tuotettu ja minkälaiset vallan rakenteet niitä rajoittavat.44 
 
Butlerin feministisen teorian pohja on paitsi ranskalaisessa jälkistrukturalistisen 
sukupuolifilosofian diskurssissa, myös marxilaisessa materialistisessa 
historiankäsityksessä.45 Materialistinen feminismi painottaa kulttuuristen 
tuotteiden ideologista luonnetta sekä pitää vallan epätasaista jakautumista 
yhteiskunnassa sortavien rakenteiden pääasiallisena aiheuttajana. Materialistisen 
feminismin näkökulmasta valtaapitävien ideologia ja normit luonnollistuessaan 
määrittävät yhteiskunnan järjestymistä.46 Ne, jotka eivät sopeudu valtaapitävien 
vakiintuneisiin arvoihin, ovat vaarassa joutua väärinymmärretyiksi tai 
hyljeksityiksi yhteiskunnassa. 
 
Teatterintutkija Petri Tervo liittää butlerilaisen käsityksen sukupuolen 
performatiivisuudesta sosiaalisen spektaakkelin käsitteeseen: 
 
  Performatiivisuudessa on kyse erityisten ja erilaisten ruumiiden 
 taipumisesta yleisten sääntöjen ja aistikäytäntöjen malleihin akteilla, 
 joita voidaan kutsua esiintymisiksi toisille. Olennainen kysymys on 
 ruumiin tunnistaminen eleen tai lausuman kautta tilanteen osalliseksi, ja 
                                                
43 Anita Saaranen-Kauppinen & Anna Puusniekka. 2006. KvaliMOTV - 
Menetelmäopetuksen tietovaranto (verkkojulkaisu). Tampere: 
Yhteiskuntatieteellinen tietoarkisto. 
http://www.fsd.uta.fi/menetelmaopetus/kvali/L5_6.html, viitattu 7.8.2014. 
44 Butler 2006 (1990), 49. 
45 Butler 2006 (1990), 20. 
46 Dolan 1988, 15. 
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 tämän  tunnistamisen kääntyminen tunnustamiseksi. Sukupuolinen 
 identiteetti rakentuu jos tämä tunnustaminen kääntyy subjektiudeksi, 
 toimijan käsitykseksi ja kokemukseksi omasta sukupuolisesta psyykkisestä 
 sisäisyydestään tilana, jolla on tietty eheys, jatkuvuus, voima. 
 Performatiivisuudessa tämä sisäinen tila uusinnetaan vaihtuville 
 yleisöille vaihtuvissa tilanteissa. Performatiivisuus on siis teoria 
 subjektin rakentuneisuudesta sosiaalisen spektaakkelin kautta. 47 
 
Kuitenkin on huomattava, että sosiaalinen konstruktionismi sukupuolen 
teoretisoinissa sotkeentuu helposti vapaan tahdon ja determinismin 
dialektiikkaan: jos ajattelemme, että "sosiaalinen sukupuoli" (engl. gender) ikään 
kuin rakentuu "biologisen sukupuolen" (engl. sex) päälle, subjektin keho/ruumis 
näyttäytyy Butlerin näkemyksen mukaan joko a) passiivisena välikappaleena, 
johon kulttuuriset merkitykset (vaikkapa eleet, jotka ovat normalisoituneet 
merkitsemään naissukupuolista henkilöä) väistämättä tulevat tietynlaisina: 
sosiaalinen sukupuoli rakentuu biologisen sukupuolen määrittämänä, tai b) 
työvälineenä, joka kulttuurisia merkityksiä tiedostaen ja tulkiten määrää itselleen 
haluamansa kulttuuriset merkit. Tämä on Butlerin mukaan ongelmallista: 
kummassakin edellämainitussa tapauksessa kehon merkitys typistetään 
"työvälineeksi tai välikappaleeksi, johon kulttuuristen merkitysten joukko on 
vain ulkoisessa suhteessa."48  
 
Jos "biologisen sukupuolen"49 ajatellaan olevan ensisijainen, ja sosiaalisen 
sukupuolen jotain sen päälle kulttuurisesti rakentuvaa, tullaanko väittäneeksi, 
että biologinen sukupuoli itse asiassa määrittää sosiaalista sukupuolta? 
                                                
47 Tervo 2006, 8. 
48 Butler 2006 (1990), 58. 
49 Biologinen sukupuoli on käsitteenä kyseenalainen, mutta sillä edelleen usein 
viitataan juridiseen sukupuoleen. Suurimassa osassa maailmaa lapselle 
määritellään syntymässä virallinen sukupuoli, joka usein määräytyy ulkoisten 
sukuelinten muodon perusteella. Epäselvissä tapauksissa, esimerkiksi jos 
sukuelinten muoto ei vastaa kromosomeja, vastasyntyneen sukuelimille saatetaan 
tehdä kosmeettisia leikkauksia. Saksasta tuli marraskuussa 2013 ensimmäinen 
Euroopan maa, jossa lapsi voidaan syntymätodistukseen määritellä 
sukupuoleltaan myös joksikin muuksi, kuin tytöksi tai pojaksi. Turtiainen, Suvi. 
Kolmas sukupuoli virallistetaan Saksassa. Helsingin Sanomat, 17.8.2013, 
http://www.hs.fi/ulkomaat/a1376705457422, viitattu 8.4.2015. 
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Tiedämme, että syntymässä todettu biologinen sukupuoli ei aina vastaa subjektin 
kokemusta omasta sukupuolestaan, ja että kaikki subjektit eivät löydä luontevaa 
paikkaansa kaksijakoisesta sosiaalisten sukupuolien järjestelmästä. Se, millaisena 
sosiaalista sukupuolta voidaan hyväksytysti toisintaa on kulttuurisidonnaista: 
"muuttuvaisena ja kontekstuaalisena ilmiönä sosiaalinen sukupuoli ei viittaa 
substantiaaliseen olemiseen vaan suhteelliseen kohtaamispaikkaan kulttuurisesti 
ja historiallisesti erityisissä suhdejoukoissa", Butler esittää.50  
 
Butlerin näkemyksen mukaan sukupuolihierarkia kontrolloi sukupuolinormeja 
heteroseksuaalisen hegemonian vahvistamiseksi. Sukupuoli tuotetaan 
toistotekoina, joiden kulttuurissamme on totuttu merkitsevän tiettyä 
sukupuolisuutta. Sukupuolen performatiivisuus totetutuu "onnistuneesti" kun 
sukupuolta ilmentävien toistotekojen yleisö tunnistaa ja tunnustaa esitetyn 
sukupuolen. Butler tiivistää: "ihminen on tässä ajatuskehikossa nainen siinä 
määrin kuin hän toimii naisena vallitsevassa heteroseksuaalisessa kehyksessä, ja 
tämän kehyksen kyseenalaistaminen johtaa ehkä siihen, että kyseenalaistaja 
samalla menettää jotain omasta paikantuneisuuden tunteestaan suhteessa 
sukupuoleen." Butler on kuitenkin kirjansa uuden painoksen (1999) uudessa 
esipuheessa huomauttanut, että hän ei halua väittää tiettyjen "seksuaalisen 
käytännön muotojen tuottavan tiettyjä sukupuolia", vaan ainoastaan, että 
"normatiivisen seksuaalisuuden vallitessa sukupuolta valvotaan ja säännellään".51  
 
Juuri tämä huomio tekee sukupuolen esitettävyydestä erityisen poliittisen 
kysymyksen: kaikki yksilöt eivät voi, osaa tai halua toisintaa a) jotain tiettyä 
sukupuolta, b) tiettyä sukupuolta tietyllä tavalla. Normatiivinen 
sukupuolijärjestys on (eleellis- ja kielellis-) diskursiivista väkivaltaa erityisesti 
niitä yksilöitä kohtaan, jotka eivät löydä paikkaansa kyseisessä 
sukupuolijärjestyksessä. Kuten Ramsay Burt kirjoittaa Judith Butleria lainaten: 
sukupuoli ja seksuaalisuus ovat ominaisuuksia, jotka määrittävät voimakkaasti 
yksilön itseä, mutta joiden merkitykset ovat hyvin voimakkaasti itsen 
ulkopuolelta saneltujen normien määrittämiä.52  
                                                
50 Butler 2006 (1990), 60. 
51 Butler 2006 (1990), 21-23. 
52 Burt 2007, 16. 
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Sosiaalisen kanssakäymisen normalisoidut periaatteet ovat Butlerin mukaan 
usein implisiittisiä ja siksi helpoiten huomattavissa niiden tuottamista 
vaikutuksista.53 Kahtiajakoinen sukupuolijärjestelmä on niin voimakkaasti 
kiinnittynyt ajatteluumme, kielellisiin käytäntöihimme ja toimintaamme, että sen 
kritisoiminen tuottaa hankaluuksia. Termit kuten "gender-crossing" tai "gender-
bending" viittaavat sukupuolen rajojen venyttämiseen – kuitenkin nekin ovat 
kiinnittyneitä ajatteluun, jossa sukupuolia on kaksi (tai muu laskettavissa oleva 
määrä), joiden välillä liikkua tai että sukupuole(i)lla on rajat, joita rikkoa.54 
Butlerin mukaan pakottuvuus kaksinapaisuuteen on heteroseksuaalista 
hegemoniaa vahvistavaa diskursiivista kontrollia: "kieli rajoittaa kuviteltavissa 
olevaa sukupuolta."55  
 
 
2.2 Feministisen autobiografisen esityksen poliittinen 
potentiaali  
 
Autobiografinen puhe esityksessä on voimakkaasti yhteydessä poliittiseen 
toimijuuteen. Autobiorafista esitystä tutkineen Deirdre Heddonin mukaan 
feministisen autobiografisen esityksen historia alkaa jo 1970-luvun toisen aallon 
feministisestä liikkeestä, jolloin autobiografia valjastettiin feminististen 
taiteilijoiden toimesta naissubjektien emansipaation välineeksi. Tuon ajan 
feministisen aktivismin saavutus oli tuoda arkipäivä poliittiseen diskurssiin. 
Heddon pitää poliittisena eleenä myös eksplisiittisesti henkilökohtaisen tuomista 
osaksi näyttämötaidetta. Radikaalifeministisen näyttämötaiteen tavoitteena oli 
tietoisuuden kasvattaminen naisten (ja muiden alistettujen subjektien) elämästä, 
subjektiviteetin voimaantuminen näyttämöllä kuulluksi tulemisen myötä sekä 
yhteisöllisyyden luominen. Monet ryhmät pitivät esitysten jälkeen 
keskustelutilaisuuksia, joissa myös yleisö pääsi jakamaan kokemuksiaan 
julkisessa tilassa. 1970-luvun feministisissä autobiografisissa esityksissä 
harjoitettiin identiteettipolitiikkaa, jossa yksityisestä kokemuksesta tuli relevantti 
                                                
53 Butler 2004, 41. 
54 Butler 2004, 42-43. 
55 Butler 2006 (1990), 58. 
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todiste poliittisesta asiaintilasta.56 
 
Autobiografiset esitykset toimivat identiteetin ja sen konstruktion välisessä 
maastossa, joka sisältää omat vaaransa. Joitain 1970-luvun feministitaiteilijoita 
kritisoitiin sukupuoliessentialismista ja eksklusiivisuudesta – feministisen 
yhteisön ongelmana on ollut yhteisöllisyyden ja erilaisten henkilökohtaisten 
kokemusten huomioimisen välillä tasapainoileminen.57 Heddonin mukaan 
tietoisesti poliittisten autobiografisten esitysten tehtävä on kolmijakoinen:  
  
 (i) käyttää henkilökohtaista materiaalia kuvatakseen näkyvää sortoa ja 
 epätasa-arvoa; 
 (ii) kuvata samanaikaisesti tämänkaltaisia kokemuksia aikaan 
 sidonnaisina (ja siten muutettavissa olevina) ilmiöinä; 
 (iii) pyrkiä olemaan vetämättä yksinkertaistettuja yhteenvetoja elämän ja 
 sen representaatioiden välille samalla tiedostaen, että representaatiot 
 itsessään ovat diskursiivisia järjestelmiä.58 
 
Osittain ehkä sukupuoliessentialismin ansan välttääkseen, uudet feministiset 
autobiografiset esitykset ovat kritisoineet perinteistä maskuliinisena pidettyä 
tapaa pyrkiä muodostamaan autobiografisiin esityksiin koherentteja ja lineaarisia 
kertomuksia, joissa kertoja on kaikkea toimintaa hallitseva tarinan keskipiste – 
sankari, johon katsojan odotetaan kokevan narsistista samastumista. Sen sijaan, 
että feministiset naistaiteilijat olisivat mukautuneet maskuliinisiin 
kerrontatapoihin autobiografisissa esityksissään, he ovat haastaneet miehisen 
narratiivin tuomalla näyttämöille omakohtaisia kertojia, jotka esittävät subjektin 
jatkumattomana ja pirstaleisena. Yleistäen voidaan todeta, että feministiset 
autobiografiset esitykset problematisoivat narratiivin ja identiteetin käsitteitä 
sekä esiintyvää kehoa, sen historiaa ja yhteisöä – siis sitä vallitsevaa kulttuuria, 
joka määrittelee heidän läsnäolonsa lavalla.59  
                                                
56 Heddon 2008, 20-25. 
57 Heddon 2008, 29-30; 32. 
58 Heddon 2008, 31. Käännös omani. 
59 Claycomb 2012, 2-3. 
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Autobiografisen esityksen lajityyppi edellyttää yhteyttä puheessa esiintyvän 
"kokeneen subjektin" ja näyttämöllä nähtävän "esiintyvän kehon" välillä. 
Autobiografisen esityksen kerrostunut luonne perustuu juuri tähän tosielämän ja 
esityksellisyyden jännitteeseen: henkilökohtaista kokemusta hyödyntävässä 
esityksessä identiteetin performatiivisuus ja näyttämöllä esityksen reaaliajassa 
nähtävä puhuva keho luovat erityisen retorisen vaikutuksen.60 Katsojan 
hyväksyessä feministisen autobiografisen esityksen esiintyjän esittämän hahmon 
totuuspohjan, saavat hänen sanansa toisenlaisen painoarvon, kuin jos katsoja 
ajattelisi sanojen olevan fiktiivistä näytelmätekstiä. Autobiografisen esityksen 
esiintyjä esittää "teatterillisen kuvan" todellisuudesta.61 
 
Autobiografinen esitys rikkoo tavanomaista katsoja-yleisö-asetelmaa siinä 
mielessä, että hyväksyessään autobiografisen kertojan katsoja hyväksyy 
katsovansa esitystä, jonka esitetty totuus on totta – ainakin esiintyvän subjektin 
näkökulmasta. Autobiografisen esityksen esiintyjä jakaa omaa todellisuuttaan 
yleisölle. Dolan esittää, että juuri tämä esityksen totuudellisuuden hyväksyminen 
mahdollistaa emansipoivan intersubjektiivisuuden kokemuksen 
teatteriesityksessä esiintyjän ja yleisön välillä – esitetystä todesta voi tulla 
yhteinen intressi juuri intersubjektiivisuuden kokemuksen kautta.62 Rikkomalla 
fiktion esitys häiritsee tavanomaisia katsojuuden kuvioita ja pakottaa yleisönsä 
tietoisemmaksi vaikuttavasta osallisuudestaan esitystapahtumaan ja sen 
esittämään yhteiskuntaan. Ramsay Burtin mukaan tällaiset keinot voivat luoda 
aktiivisemman lähestymistavan tulkintaan, ja ovat yleisiä esityksissä, jotka 
pyrkivät kritisoimaan normatiivisia representaatioita.63 Feministisen 
autobiografisen esityksen keskeinen feministinen strategia on koetun 
kokemuksen näyttämöllistäminen ja jaettu henkilökohtaisuus.  
 
                                                
60 Claycomb 2012, 2-9. 
61 Huom. Claycombin tekstissä teatterillisella kuvalla ei viitata samaan asiaan, 
mistä Petri Tervo kirjoittaa puhuessaan teatterillisesta kuvasta (kts. alaviite 64 
tässä työssä, seuraavalla sivulla). Claycombin teatterillinen kuva on 
autobiografisen esityksen näyttämöllistetty todellisuus, joka muodostuu toden ja 
esitettävän toden välisessä jännitteessä. Kts. lisää: Claycomb 2012, Introduction: 
1-24. 
62 Dolan 2005, 32. 
63 Burt 2007, 35. 
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Feministisen autobiografisen esityksen esiintyjä on autobiografisen esityksen 
erityisen retorisen vaikutuksen ansiosta uskottava yhteiskuntakriitikin esittäjä 
näyttämöllä – ainakin niille katsojille, jotka ovat valmiita hyväksymään 
esiintyjän omakohtaisuuden tai esityksen esittämän näkemyksen maailmasta. 
Tämä sama intentionaalisuuden dilemma vaivaa toki kaikenlaisia esityksiä; 
esitykset ovat alati katsojan ymmärtämishalun armoilla. Petri Tervo kirjoittaa: 
  
 Teatterillinen kuva64 asettaa performatiivisuuden – esitettävyyden – 
 heterogeenisen, monitekijäisen ryhmän esitettävyydeksi. Katsojan ja 
 yleisön roolin korostaminen on teatterillisen kuvan heuristinen tarkoitus. 
 Tullakseen todistetuksi täytyy tulla esitetyksi esitystilanteen ohimenevässä 
 yhteisössä. Esitys on riippuvainen katsojan ymmärryksestä, kulttuurista, 
 myötätunnosta, halusta osallistua esityksen liikkeeseen. Katsoja on 
 tuntematon, hallitsematon tekijä kaikessa teoksellisen identiteetin 
 esityksessä - autonomisen teoksellisuuden onnettomuus.65 
 
Jill Dolan on tutkinut utopian mahdollisuutta teatterissa. Hänen mukaansa 
feminismi, ollessaan sosiaalinen, edistyksellinen liike, on utooppinen siinä 
mielessä, että se pyrkii kohti mahdollista parempaa sosiaalista järjestystä.66 
Carrie Sandahlin mukaan feministisen teatterin tavoite on juuri tällä Dolanin 
mainitsemalla tavalla poliittinen: feministiset esitykset pyrkivät teatterillisen 
representaation kautta vaikuttamaan sosiaaliseen muutokseen ja kohdistamaan 
yleisönsä huomion identiteettien sosiaaliseen konstruktioon. Sandahl viittaa 
myös Dolaniin kirjoittaessaan, miten näiden feminististen, poliittisten esitysten 
huomio kohdistuu paitsi varsinaisen esittämisen mediumin sisältämään 
representaatioon, myös tätä esittämisen artefaktia kehystävään, sosiaaliseen 
                                                
64 Teatterillinen kuva on Tervon väitöskirjassa keskeinen käsite, jolla Tervo 
pyrkii kuvamaan esitystapahtumaa esittäjän, katsojan ja muiden esityksen 
osatekijöiden ja muuttujien muodostaman kollektiivisen toimijuuden 
näkökulmasta. Tervon mukaan esityksen käsitteleminen kuvana käsittää 
kokonaisvaltaisesti esitystapahtumaan sisältyvät toimijat: "vähintäänkin - - 
tekijän, esittäjän, figuurin, esityksen, katsojan ja yleisön." Esitystapahtuman 
tarkasteleminen teatterillisena kuvana toimii Tervolla työkaluna "mimesiksen 
performatiivisen ulottuvuuden" esiintuomisessa. Kts. lisää: Tervo 2006, 11-13. 
65 Tervo 2006: 16. 
66 Dolan 2005, 64. 
 24 
maailmaan, jossa sosiaalisten roolien ja valtarakenteiden kuvat syntyvät.67  
 
Feministisen autobiografisen esityksen esiintyjän keho vetää jatkuvasti katsojan 
huomion liikkeittensä ja retoriikkansa poliittisiin merkityksiin: minkälainen teko 
tässä (todellisessa) poliittisessa ja sosiaalisessa kontekstissamme on esittää keho 
tietyllä tavalla, esiintyä tietyllä tavalla, puhua tietyistä asioista, tiettyyn tapaan. 
Sosiaalisen konstruktionismin näkökulma esitysten tarkastelemiseen eksplikoi 
sen tosiasian, että esitykset eivät tapahdu sosiaalisesta, kulttuurisesta ja 
historiallisesta kontekstistaan irrallaan, vaan viestivät juuri tästä kontekstistaan 
käsin. Feministisen autobiografisen esityksen esiintyjä ei ole näyttämöllä yksin, 
vaan esiintyy yleisönsä läsnäolon ja kulttuurisen/yhteiskunnallisen kontekstinsa 
ja oman osallisuutensa tähän laajaan, sosiaalisesti rakentuneiden merkitysten ja 
vaikutusten verkkoon tiedostaen.68 
 
Esityksen voi katsoa jatkuvan "nyt-hetkensä" ulkopuolelle sen vaikutuksen 
jatkuessa keskusteluissa, kirjoituksissa ja katsojiensa mielessä.69 Deirdre 
Heddonin mukaan suurella osalla autobiografisista esityksistä on erityinen 
poliittinen tavoite; esitykset näyttämöllistävät subjektin uudella tavalla 
haastaakseen totuttuja representaation tapoja. Heddonin mukaan autobiografisen 
esityksen poliittinen potentiaali käy toteen, kun esityksen näyttämöllistetty 
tosielämä resonoi katsojan kokemuksessa laajemman, yleisen todellisuuden 
piirin kanssa.70  
 
Kuten yhteiskuntateoreetikko David Harvey on todennut, tiedämme valtavasti 
siitä, mikä ihmisiä erottaa, mutta emme läheskään yhtä paljon siitä, mitä yhteistä 
ihmisillä on.71 Intersubjektiivisuuden kokemus teatteriesityksen sosiaalisessa 
vuorovaikutuksessa mahdollistaa kokemusten jaettavuuden, joka voi olla 
emansipoivaa ja poliittisesti aktivoivaa.72 Intersubjektiivisuuden kokemusta 
esitystilanteessa tuskin voidaan minkään teorian kautta aukottomasti todentaa, 
                                                
67 Sandahl 2003, 47. 
68 Lehikoinen 2014, 49-50. 
69 Phelan 2006 (1993), 146. 
70 Heddon 2008, 20. 
71 Dolan 2005, 82. 
72 Heddon 2008, 21. 
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mutta poliittisesti kantaaottavien esitysten pyrkimyksenä usein on yhteisten 
intressien löytäminen yleisön kanssa. Tämänkaltaisen poliittisen vaikuttumisen 
tapahtuminen edellyttää esityksen katsojalta ymmärrystä, vastaanottavuutta, 
kenties empatiakykyäkin – "halua osallistua esityksen liikkeeseen", kuten Tervo 
asian hienosti tiivistää.73. Esityksen poliittinen vaikutus saattaa olla riippuvainen 
jokaisesta katsojastaan, mutta poliittinen potentiaali perustuu esityksen tapoihin 
kommentoida ympäröivää yhteiskuntaa ja toteutuu sosiaalisessa 
vuorovaikutuksessa – esitystilanteessa ja sen jälkeen.74  
 
 
2.3 Puhe tanssinäyttämöllä  
 
Vaikka kommunikoiva puhe on tullut osaksi tanssitaidetta jo kauan sitten, sitä 
koskevaa tutkimusta ei löydy paljoakaan. Suomalaisilla tanssinäyttämöillä 
puheen käyttö on yleistynyt 1990-luvulta lähtien. Sanna Kekäläisen teoksille 
kommunikoiva puhe on ollut suorastaan leimallista, erityisesti vuoden 1996 
Faunin iltapäivä - ja Halun tekoja -teoksista lähtien.75 Tanssi-lehden vuoden 
2003 ensimmäisessä numerossa oli saman vuoden Sivuaskel-festivaalin teemaa 
(joka oli "tanssi, kieli ja kirjoitus") mukaillen aiheena "tanssi, teksti ja kieli". 
Päätoimittaja Minna Tawast pyrki lehden pääkirjoituksessa erittelemään paitsi 
tapoja käyttää puhetta, tekstiä ja/tai kieltä osana tanssiesitystä, myös niitä 
tarpeita, joihin vastaamaan tanssitaiteilijat ovat ottaneet puheen käyttöön 
esityksissään. Tawastin mukaan yhteiskunnalliseen kantaaottavuuteen pyrkivät 
tanssintekijät saattavat pyrkiä hallitsemaan sanojen käytöllä yleisön tulkintaa 
siinä määrin, että viesti välittyisi katsojille heidän tarkoittamallaan tavalla:  
  
 Vähääkään monisyisemmän asiaviestin lähettämisessä kieltä on vaikea 
 päihittää. Kaikki kielen elementit kantavat enemmän tai vähemmän 
 selkeästi määriteltäviä merkityksiä, jotka muodostavat järjestelmän. 
                                                
73 Tervo 2006, 16. 
74 Heddon 2008, 20. 
75 Kts. esim. Sutinen, Virve. Ruumiillisen taiteen "ambitious bitch". Tanssi 
2/1997; kts. myös Hukkila, Kari 2001, Viisi vuotta myöhemmin, artikkeli 
Kekäläinen & Companyn verkkosivulla, 
http://www.kekalainencompany.net/fi_archive_texts.html, viitattu 8.4.2015. 
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 Liikkeet, äänet tai valot eivät toimi näin. Tämä ei tietenkään tarkoita, että 
 vain kielessä olisi mahdollista luoda merkityksiä. Liikkeen 'merkitykset' 
 ovat erilaisia, usein hämärärajaisempia tai kontekstiin sidottuja. Mikäli 
 liikkeellä halutaan antaa mahdollisimman yksiymmärteinen viesti, on 
 konteksti rakennettava tarkasti ja vastaanottajalle tunnistettavasti.76 
 
Puhutun tekstin sisällöllä on merkitystä yhtä lailla kuin sillä, miten puhuttu teksti 
esitetään.77 Onko puheen (puhutun tekstin) sisältö mahdollisesti ristiriidassa 
esitystavan kanssa? Tärkeä kysymys on myös, kuka puhuu. Puheen tulemista 
tanssinäyttämöille voitaisiin mahdollisesti tarkastella myös identiteettipoliittisena 
tekona. Kun 1970-luvulla Pina Bauschin tanssijat käyttivät sanoja esityksessä, 
tanssijat toivat liikekielensä ohelle hyvin henkilökohtaisen elementin: oman 
puheäänensä. Uusinkaan teknologia ei ole vielä löytänyt keinoa jäljitellä 
vakuuttavasti kullekin yksilölle ominaista, ihmisen persoonallista puheääntä. 
Puheen astuminen tanssinäyttämöille on antanut tanssijoille äänen – melko 
vallankumouksellista, jos vertailukohdaksi ottaa vaikkapa klassisen baletin 
instrumenttimaiset tanssijat, joiden tehtävänä näyttämöllä on perinteisesti ollut 
toteuttaa kanonisoitujen tanssimestareiden suunnittelemia tansseja 
mahdollisimman tarkasti jäljitellen. 
 
Lehikoinen soveltaa Tanssi sanoiksi: Tanssianalyysin perusteita -kirjassaan 
Jacques Derridan différance-käsitettä selventääkseen liikkeen sanallistamisen 
haasteita. Différance merkitsee Derridalle palautumatonta eroa; se on "väännös 
ranskan kielen sanasta différence (ero), jossa toinen e-kirjain korvataan a-
kirjaimella. Sanan ääntämys ei muutu, mutta se saa lisämerkityksen ranskan 
kielen verbistä différer, jolla on tuplamerkitys: erota ja lykätä. - - Lykkäämisen 
ajatus liittyy siihen, että sanat ja merkit eivät voi koskaan täysin sanoa sitä, mitä 
ne tarkoittavat."78 Esitysten viestisisällöt avautuvat lukuisille tulkinnoille, mutta 
eivät koskaan ratkea lopullisesti, sillä sanat eivät koskaan voi tavoittaa katsojan 
sanallistumatonta kokemusta. Derridan mukaan "merkitsijä ei palaudu 
merkittyyn, vaan sitä selittävät aina vain toiset merkityt – sanat selittyvät toisilla 
                                                
76 Tawast, Minna. Tanssi 1/2003. 
77 Lehikoinen 2014, 107. 
78 Lehikoinen 2014, 159. 
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sanoilla – jolloin lopullinen varma merkitys jää saavuttamatta."79  
 
Derridan mukaan sanojakaan ei voida tyhjentävästi kuvailla sanoilla, mutta 
erityisesti tanssitaiteen kuvailussa sanoin törmätään sanallisen kuvailun 
vajavaisuuteen. Jos sanallinen ilmaisu tavoittaa tarkkarajaisempia sisältöjä kuin 
liikeilmaisu,80 voimme luultavasti kuvailla sanoja harvemmalla joukolla muita 
sanoja kuin miten paljon tarvitsemme sanoja kuvaillaksemme tyydyttävästi 
liikettä sanoin. Kulttuurimme on diskursiivinen, ja koska kieli on luonteeltaan 
diskursiivista, tanssikokemuksemme suodattuvat aina jonkin diskurssin kautta. 
Tanssiesitys, joka sisältää puhetta, ohjailee puheen sisältämillä sanoilla sitä 
sanojen joukkoa ja sitä diskurssia, jonka kautta tanssikokemuksemme suodattuu 
sanoiksi. 
 
Kuten Lehikoinen sanoo, kieli ei ole henkilökohtaista, vaan aina jo olemassa 
olevana se on diskursiivista, historiallista ja kulttuurista, sosiaalisesti 
rakentunutta ja jaettua.81 Tanssi-lehden haastattelussa vuonna 1997 Kekäläinen 
puhui kommunikaation problematiikasta, jota tuolloin oli viimeaikaisissa 
töissään käsitellyt. Kekäläinen esitti melko vastaansanomattoman huomion 
puheen merkityksestä analysoidessaan taiteensa viimeaikaisia kehityskaaria: 
"Teksti on tullut esiin, koska fyysisen todellisuuden tutkiminen on edennyt siihen 
pisteeseen, että sanan liittäminen siihen tuntui luonnolliselta. Tavallaan se liittyy 
kommunikaation merkitykseen: ihminen puhuu!"82 
 
Tawastin kommentti kielen täsmällisyydestä kommunikaation välineenä 
suhteessa liikkeeseen kommunikaation välineenä saattaa olla tulenarkakin 
kommentti. Kandidaatintutkielmassani käsittelin liveprojisoidun videokuvan 
käyttöä erään nykyteatteriesityksen pääasiallisena esitysdramaturgisena 
strategiana. Suomenkielisessä keskustelussa teatterin intermediaaliset keinot, 
erityisesti videoprojisoinnit, käsitettiin usein teatterin mediumista irrallisina 
elementteinä. Äärimmäisimmässä esimerkissä videoprojisointien ymmärrettiin  
                                                
79 Lehikoinen 2014, 196. 
80 Tawast, Minna. Tanssi 1/2003. 
81 Lehikoinen 2014, 160-161. 
82 Sutinen, Virve. Tanssi 2/1997. 
 28 
ilmaisevan taiteilijoiden tuntemaa "epäuskoa teatteria kohtaan".83 Samalla tavoin 
liikekieli saatetaan nähdä alisteisena kommunikaation tapana puheeseen nähden. 
 
Katson kuitenkin, että vastakkainasettelu tanssiesityksen sisältämän liikkeen ja 
puheen välillä on keinotekoinen samalla tapaa kuin vastakkainasettelu teatterin ja 
teatteriesitykseen kuuluvan videokuvan välillä. Tawast kirjoittaa: "kieli ja keho 
toimivat joka päivä vuorovaikutuksessa keskenään määrittäen toinen toistaan."84 
Intermediaalisuus-tutkija Chiel Kattenbeltin tapa ymmärtää teatteri 
hypermediumina selittää vastakkainasettelun tarpeettomuutta ja on nähdäkseni 
mainiosti sovellettavissa myös mahdolliseen konfliktiin puheen ja tanssitaiteen 
välillä. Kattenbelt mukaan teatteri on hypermedium, joka tarjotessaan videolle 
näyttämön – toisin sanoen näyttämöllistäessään videon – tekee käyttämästään 
mediasta teatterillisen merkin.85 Video ei näin ollen ole teatteriesityksen 
kontekstissa enää vain teknologinen väline teatteriesitykselle. Siitä tulee osa 
teatteriesitystä siihen kuitenkaan täysin sulautumatta, omaa representaation 
tapaansa käyttäen. Niinpä tanssiesitys, joka sisällyttää osakseen puhetta ei ole 
yhtään sen vähempää tanssitaidetta kuin tanssiesitys, jossa kommunikoidaan 
pelkästään liikkeellä.  
 
Tawastin kommentti kielen täsmällisyydestä on joka tapauksessa erityisen 
varteenotettava, kun puhuttu teksti tulee osaksi poliittista tanssiesitystä. Kuten 
Tawast ehdottaa, on yhteiskunnallisesti kantaaottavalle teokselle edullista pyrkiä 
ohjaamaan yleisön tulkintaa kohti omaa intentiotaan. Jos pääasiassa liikkeellisen 
teoksen pelkkä nimikin usein ohjaa katsojan tulkintaa liikekielen sisällöstä, 
ohjaavat esityksessä puhutut ja käsiohjelmaan painetut sanat sitä myöskin. Eleet 
viittaavat ja herättävät tulkintoja katsojien mielessä teoksen ja siitä kirjoitetun 
synnyttämässä kontekstissa. Tarkempia merkityksiä sisältävät sanat saattavat 
löytää tarkemmin rajattuja merkityksiä myös näyttämöllä, kun taas eleet ovat 
ennemmin elävärajaisia vaikuttajia katsojan (analyysin myötä usein kielelliseksi 
redusoituvan) kokemuksen kokonaisuudessa. Mielestäni tällä voidaan perustella 
                                                
83 Viittaan Timo Heinosen lausahdukseen artikkelissaan Näyttämön, ihmisen ja 
teknologian keskeneräinen kysymys. teoksessa Ruuskanen, Annukka (toim.) 
2011. Nykyteatterikirja. 2000-luvun alun uusi skene. Like, Helsinki. 
84 Tawast, Minna. Tanssi 1/2003. 
85 Kattenbelt 2006, 37. 
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sitä, miksi puhe tanssinäyttämöllä on jo itsessään poliittinen teko. Kekäläisen 
sanoin: "Taiteen tekeminen on politiikkaa. Ei ole yhdentekevää, mitä yritetään 
aiheuttaa katsojalle tai millaisia ajatuksia hänessä pyritään herättämään."86  
 
Puhe tanssinäyttämöllä voidaan nähdä poliittisena tekona ja esityksenä monessa 
mielessä. Puhutun tekstin sisältö on merkittävää, mutta niin on myös tapa, jolla 
se esitetään.87 Puhutun tekstin esityksellisyys on tärkeä huomio siitä, miten 
puhuttu teksti eroaa painetusta tekstistä. Kun puhuttu teksti on puhuttu 
näyttämöllä, se katoaa, kuten katoaa esitys, joka päättyy. Esityksen katsojiinsa 
jättämät vaikutukset jäävät elämään, kuten myös esitettyjen sanojen mahdollinen 
fyysinen artefakti: painettu teksti. Kekäläisen  jaettua kokemusta käsittelevän 
tanssiteoksen puheosuuksien yksi kiinnostava piirre on, että teksti on aina 
yleisön saatavilla: siihen voi palata. Tavallaan Puna - Red - Rouge ei jätä niin 
paljoa katsojan tulkinnan varaan, kuin sanaton liikkeellinen tanssiteos saattaisi 
jättää. Puhuttu teksti ohjaa katsojan kokonaistulkintaa teoksesta, ja painettu teksti 
pitää huolen, että tekstisisältö jää katsojalle viitemateriaaliksi esityksen 
päätyttyäkin. 
 
                                                
86 Sutinen, Virve. Tanssi 2/1997 
87 Puheen performatiivin mahdollisuus tulla teoksi ei toteudu sanoissa jotka 
sanotaan, vaan tarvitaan myös yleisö, joka hyväksyy puheen sisällön. 
Esimerkiksi äänensävyllä on voimakas vaikutus sanottavan asian uskottavuuteen: 
"Olen pahoillani" on hyvä esimerkki lauseesta, jonka merkitys voi olla hyvin 
moninainen riippuen siitä, millä tavoin ja missä tilanteessa lause esitetään. 
Claycomb soveltaa kirjansa esipuheessa J.L.Austinin puheaktiteoriaa, kts. lisää: 
Claycomb 2012, 10-13. 
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3 SANNA KEKÄLÄINEN – FEMINISTITAITEILIJA  
 
Tässä luvussa esittelen Sanna Kekäläisen uraa ja hänen feminististä 
nykytanssitaidettaan. Mielestäni teosanalyysille on tärkeää asettaa 
tarkastelemansa taideteokset kontekstiinsa. Kekäläisen taide asettuu perustellusti 
feministisen taiteen määritelmiin hänen teoksissaan käsittelemiensä aiheiden, 
teosten esteettisen todellisuuden ja Kekäläisen itse taiteestaan kirjoittamiensa 
tekstien perusteella. Kekäläinen & Companyn verkkosivuilla julkaistussa 
"artistic statement" -tekstissä Kekäläisen taide sitoutetaan feministisiin arvoihin. 
Naisnäkökulma on Kekäläisen taiteessa olennainen. Verkkosivuilla lukee: 
"Kekäläinen tuo näyttämölle alastoman naisen, poliittisen naisen, joskus 
dominoivan, hysteerisen, mystisen, vaativan ja moniulotteisen naisen, joka 
täytyy nähdä, kuulla ja tunnistaa hänen omilla ehdoillaan, ei miesvaltaisen 
yhteiskunnan ehdoilla."88 
 
Ensimmäisessä alaluvussa pyrin sijoittamaan Kekäläisen uran historialliseen 
kontekstiinsa kuvailemalla hänen uransa alkuvaiheita suomalaisella ja 
kansainvälisellä nykytanssikentällä. Kekäläinen yhdessä kollegoidensa kanssa 
perusti vuonna 1986 tuotantoyhdistys Zodiak Presentsin89, jonka merkitys 
suomalaisen nykytanssin kehitykselle on ilmeinen. Perustellusti voidaan sanoa, 
että Kekäläinen kollegoineen teki uutterasti töitä luodakseen sitä kenttää, jolla he 
edelleen tänä päivänä työskentelevät. Zodiak oli Kekäläisen teosten pääasiallinen 
tuotannollinen taho siihen saakka, kunnes Kekäläinen perusti oman Ruumiillisen 
taiteen teatterinsa vuonna 1996; vuonna 2001 teatterin nimeksi vaihdettiin 
Kekäläinen & Company. Toisessa alaluvussa jatkan Kekäläisen taiteen 
kontekstualisoimista kuvailemalla hänen taiteestaan tulkittavissa olevia 
feministisiä erityispiirteitä. Kolmannessa alaluvussa tarkennan katseeni 
erityisesti privaatin käsitteeseen Kekäläisen taiteessa. 
                                                
88 http://www.kekalainencompany.net/fi_company_sanna.html; viitattu 
28.8.2014. 
89 Zodiak Presents ry oli yhdistyksen virallinen nimi vuosina 1986-1997. Viittaan 
tekstissä jatkossa yhdistykseen lyhyemmällä muodolla "Zodiak". Yhdistyksen 
nimi vaihtui vuonna 1997 Zodiak - Uuden tanssin keskukseksi 
organisaatiouudistuksen myötä. Zodiakissa toimineisiin henkilöihin viittaan 
muutaman kerran epämääräisesti "zodiaklaisina", kun lähteistäni ei ole sen 
tarkemmin käynyt ilmi, keitä sillä hetkellä Zodiakin parissa on toiminut. 
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3.1 Kekäläisen uran varhaisvaiheet: 1980-luku ja Zodiak 
Presentsin aika  
 
Sanna Kekäläinen valmistui London School of Contemporary Dancesta vuonna 
1983, ja on opiskellut lisäksi Amsterdamin teatterikorkeakoulun tanssin 
laitoksella vuosina 1983 ja 1985.90 Lontoon koulussa Kekäläinen tutustui 
Graham-tekniikkaan, joka hänen mukaansa oli baletin ohella ainoa koulussa 
varsinaisena oppiaineena opiskeltu tanssitekniikka; lisäksi tarjolla oli erilaisia 
tutustumiskursseja.91 Lontoon koulu tuntui Kekäläisestä konservatiiviselta, ja 
sieltä valmistuttuaan hän koki voimakasta tarvetta uudistaa suomalaista 
tanssitaidetta.92 Kekäläinen on kertonut alkaneensa jo uransa alkuvaiheessa 
problematisoimaan esiintymisen vaatimuksia. Suomeen palattuaan hän löysi 
jälkimodernin ajattelutavan ja performanssitaiteen, ja ryhtyi luomaan uudenlaista 
esiintymistilannetta ja kommunikatiivisempaa yleisösuhdetta.93 
 
Palattuaan Suomeen Kekäläinen ryhtyi aktiivisesti työskentelemään tanssijana 
sekä tanssi- että teatterinäyttämöillä ja työstämään omia teoksiaan.94 Kekäläinen 
oli jäsenenä myös Homo $ -performanssiryhmässä vuoteen 1986,95 mikä osaltaan 
kertoo Kekäläisen monitaiteisesta ajattelutavasta. Hannele Jyrkän toimittamassa 
kirjassa Tanssintekijät: 35 näkökulmaa koreografin työhön (Like, 2005) 
Kekäläinen kuvailee 1980-luvun Helsingin taideilmapiiriä raflaavaksi ja 
kansainväliseksi, ja kertoo antautuneensa "innostavaan dialogiin muiden 
taidealojen ja taiteilijoiden kanssa."96 Tämä innostava dialogi on jatkunut 
Kekäläisen töissä. Yhteistyökumppaneista muilta taiteen aloilta mainittakoon 
esimerkeiksi kuvataiteilijat Ylva Holländer, jonka taidenäyttely sisältyi teokseen 
Lilith Lins (1988), Teemu Mäki, jonka kanssa Kekäläinen on tehnyt yhteistyötä 
                                                
90 http://www.kekalainencompany.net/fi_company_sanna.html, viitattu 
14.8.2014. 
91 Kekäläinen 1982, 26-27. 
92 Kekäläinen 2005, 106. 
93 Kekäläinen 1999, 179. 
94 http://www.kekalainencompany.net/fi_archive_works.html, viitattu 14.8.2014. 
95 http://www.kekalainencompany.net/fi_archive_works.html, viitattu 14.8.2014; 
Kimmo Takalan mukaan Homo $ -ryhmän "vulgäärifeministisissä aktioissa" 
(ilmaisu Takalan) oli mukana muitakin "tulevia zodiaklaisia." Takala 2007, 15. 
96 Kekäläinen 2005, 106. 
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mm. Onnellinen - L'Heureuse (1991) -teoksen tiimoilta, ja Marja Kanervo, joka 
oli mukana teosten Requiem (1996) sekä Autuaiden lauluja (1994) työryhmissä. 
Viimeksi mainitussa oli mukana myös kamariorkesteri Avanti!. Kirjailija Kari 
Hukkilan tekstejä on ollut useissa Kekäläisen teoksissa vuosina 1996-2002, ja 
valokuvaaja-mediataiteilija Heli Rekula suunnitteli lavastuksen Viides 
vuodenaika (1995) -teokseen sekä teki myös videot Puna - Red - Rouge -
teokseen vuonna 2007.97 
 
Luodakseen vakaammat työskentelymahdollisuudet uuden tanssin toimijoille 
Kekäläinen yhdessä kollegoidensa kanssa päätti perustaa yhdistyksen, jonka 
kautta taiteilijat voisivat toimia ja tuottaa teoksiaan. Vuonna 1986 Kekäläinen, 
Ulla Mirsch, Kirsi Monni, Taina Nyström ja Leena Porri kokoontuivat Porrin 
kotona hyväksyäkseen säännöt yhdistykselle, jonka tarkoituksena oli "tukea 
edistyksellistä tanssiteatterityötä – – sekä lisätä asiantuntemusta uuden tanssin 
alueella."98 Perustettiin vapaa tuotantoyhdistys Zodiak Presents r.y. – yhdistys, 
joka nyttemmin ylläpitää Helsingin tanssin aluekeskusta, nykytanssin tuotanto-
organisaatiota ja esityspaikkaa Kaapelitehtaalla nimeltään Zodiak - Uuden 
tanssin keskus.  
 
Zodiak Presentsin tekijöitä tuntui yhdistävän eniten määritelmien pakeneminen 
ja vallitsevien tanssiesteettisten arvojen kaihtaminen.99 Zodiaklaisten taiteesta 
näkee kirjoitettavan, että taiteilijoita olisi yhdistänyt erityisesti feministiset 
aiheet, vaikka feminismi ei ollut kaikkien taiteilijoiden työssä merkittävässä 
roolissa. Tämän kaltaisen "feminismisaagan" kirjoittaminen Zodiakin 
taiteilijoista liittynee siihen, että taiteilijat olivat pääasiassa naisia, jotka pyrkivät 
tekemään totutusta poikkeavaa tanssitaidetta. Näitä tekoja voidaan toki 
tarkastella feministisinä, mutta feminismin ei voida sanoa olleen mikään 
zodiaklaisia erityisesti yhdistänyt teesi tai periaate. Esimerkiksi Monni ja 
                                                
97 Menneiden teosten tekijätiedot löytyvät Kekäläinen & Companyn 
verkkosivuilta: 1982-1995: 
http://www.kekalainencompany.net/fi_archive_works.html; vuodesta 1996 
alkaen: http://www.kekalainencompany.net/fi_works.html, viitattu 15.8.2014. 
98 Takala 2007, 18. Takalan lainaus on perustamiskokouksen pöytäkirjasta, jota 
säilytetään Zodiakin arkistossa. 
99 Monni 2007, 64. 
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Kekäläinen käsittelivät töissään katseen problematiikkaa,100 mutta vain 
Kekäläinen asettui eksplisiittisesti feministiseen diskurssiin taiteellaan. Monni 
toteaa, että zodiaklaisia yhdistävä pyrkimys oli olla osallisia ja keskustella 
uusista amerikkalaisista ja eurooppalaisista taiteen ilmiöistä ja 
aikalaisfilosofiasta. Toimintarakenteessa pyrittiin demokratiaan ja 
kollegiaalisuuteen.101 
 
Zodiak toimi ensimmäistä kertaa nykyisin tunnetussa sijainnissaan Helsingin 
Ruoholahdessa Kaapelitehtaalla loppuvuodesta 1989, jolloin Zodiak vuokrasi 
ammattiteatterikokeilutuen turvin Suurjännitelaboratorion (nykyinen Hima & 
Sali -ravintolan tila Kaapelitehtaan C-rapussa) kolmeksi kuukaudeksi.102 Tuona 
aikana zodiaklaiset järjestivät merkittävän uuden tanssin tapahtuman, Zodiak 
Presentsin Uuden tanssin tekijät -festivaalin. Tapahtuma kesti vuodenvaihteen 
1989-90 läpi, ja kahden ja puolen kuukauden aikana nähtiin viisi esitystä, joista 
kaksi oli Sanna Kekäläisen teoksia.103 Festivaalin menestys huomioitiin, ja 
Zodiak sai valtion tanssitaidepalkinnon vuonna 1991.104 Kaapelitehtaan C-rapun 
tila ei kuitenkaan vakiintunut esityskäyttöön, vaan siihen tuli vuonna 1992 
ravintola. Viimeinen Suurjännitelaboratoriossa nähty Zodiakin esitys oli 
Kekäläisen Studien über Hysterie joulukuussa 1991105 – teos, jota Minna Tawast 
seitsemän vuotta myöhemmin nimitti Tanssi-lehdessä yhdeksi "nykytanssimme 
kiistellyimmistä teoksista."106 
 
Zodiakin uudenlainen estetiikka ja lokeroihin sopimattomuus sai ristiriitaisen 
vastaanoton ajan tanssikriitikoilta. Aino Kukkonen on tutkinut 1980-luvun 
päivälehtien tanssidiskurssia ja todennut, että jotkut aikalaiskriitikot arvioivat 
Zodiakin teoksia perinteisestä tanssikäsityksestä käsin. Esimerkiksi Helsingin 
Sanomien pitkäaikainen tanssikriitikko Irma Vienola-Lindfors ei tunnustanut 
kritiikeissään tanssin kentän moninaistumista ja pyrki esittämään omat arvonsa ja 
                                                
100 Kaiku 1997, 207. 
101 Monni 2007, 60-61 
102 Takala 2007, 24 
103 Ojala & Takala, 2007: Zodiak Presents 1986-1996 teos- ja tekijäluettelot, 232. 
104 Takala 2007, 26. 
105 Ojala & Takala, 2007: Zodiak Presents 1986-1996 teos- ja tekijäluettelot, 233. 
106 Tawast 1998, 8. 
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esteettiset asenteensa yleisenä mielipiteenä. Yhdeksi tapausesimerkikseen 
Kukkonen on nostanut Kekäläisen Santa Maria della Grazia -teoksen 
vastaanoton suomalaisissa lehtikritiikeissä vuonna 1990. Kukkonen huomaa 
teoksen arvioinnissa selkeän sukupolvieron: nuoremmat kriitikot eivät vanhan 
polven kriitikoiden tapaan vastustaneet uutta tanssia, vaan analysoivat teosta, 
vertasivat sitä ajan nykyteatteriesityksiin ja pitivät tanssijantyötä 
kokonaisvaltaisena.107  
 
Sanna Kekäläisen vuoden 1991 Studien über Hysterien näytöksestä Helsingin 
Sanomien kriitikko poistui kesken näytöksen.108 Teos kutsuttiin vierailulle New 
Yorkin NYU-teatteriin maaliskuussa 1992,109 mikä kertoo teoksen saamasta 
kansainvälisestä arvostuksesta, kotimaan valtalehden avoimen negatiivisesta 
suhtautumisesta riippumatta. Kekäläisen teokset eivät olleet ainoita uuden 
tanssin teoksia, jotka jäivät paitsi asiantuntevasta ja arvostavasta kritiikistä 
Helsingin Sanomissa. Tanssikritiikin tilasta tulikin tanssikentän yhteinen huoli 
1990-luvun alussa. Zodiakin tekijät toimivat alullepanijana Helsingin Sanomien 
tanssikritiikin asiantuntemuksen kyseenalaistaneessa laajassa ja pitkään 
jatkuneessa keskustelussa.110  
 
Tanssissa vallinneiden esteettisten kriteereiden ravistelu oli ominaista Zodiakin 
koreografien töille, ja zodiaklaiset osallistuivat aktiivisesti taidepoliittiseen 
keskusteluun.111 Zodiakin vahvaa vaikutusta 1980-90-lukujen tanssitaidekentässä 
ei voi kiistää, mutta siitäkin huolimatta kollektiivilla oli vaikeuksia ylläpitää 
toimintaansa taloudellisista ja tilaongelmallisista syistä. Ilman vakinaista tilaa 
toiminut teatteri sai lopulta vuokrata Turbiinisalin vuonna 1992, jonne 
zodiaklaiset remontoivat ensimmäisen vakituisen esitystilan omalla työllään ja 
vähillä varoillaan.112  
 
                                                
107 Kukkonen 2007, 51-58; kts. myös Kukkonen 2014, 144-149. 
108 Salusjärvi 2012, 15. 
109 Salusjärvi 2012, 15; 
http://www.kekalainencompany.net/fi_archive_works_1991.html, viitattu 
8.4.2015. 
110 Kukkonen 2007, 54. 
111 Kukkonen 2007, 58. 
112 Monni 2007, 65; Takala 2007, 27. 
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Yhdistyksen jäsenet tekivät itse kaiken kirjanpidosta ja kiinteistönhuollosta 
lähtien ilman palkkaa. Esiintymispalkkioita maksettiin mahdollisuuksien mukaan 
kunkin produktion apurahoista, esitysten markkinointiin budjettia ei 
pääsääntöisesti ollut. Taloudellisen tilanteen jatkuessa sietämättömänä Zodiak 
Presentsin hallitus päätti vuonna 1996 alkaa edistämään suurta 
organisaatiomuutosta eräiden Helsingin kaupungin kulttuuritoimessa ja 
Opetusministeriössä työskennelleiden henkilöiden neuvosta. Uudistusta laadittiin 
mm. Raija Ojalan, silloisen Teatteri-lehden päätoimittajan ja nykyisen Zodiakin 
pitkäaikaisen toiminnanjohtajan avustuksella. Toimintaa laajennettiin mm. siten, 
että Zodiakin tärkeimmäksi tehtäväksi asetetun uusien kotimaisten kantaesitysten 
tuottamisen ohella Zodiak alkoi tarjota täydennyskoulutusta tanssin 
ammattiväelle, yleisötyöprojekteja, pienimuotoisia festivaaleja ja ulkomaisia 
esitysvierailuja. Pitkällisen lobbauksen seurauksena zodiaklaiset saivat lopulta 
Opetusministeriön vakuutettua, ja Zodiak hyväksyttiin valtion teatteri- ja 
orkesterilain piiriin vuonna 1997.113  
 
Kekäläinen jatkoi Zodiakin hallituksen ja taiteellisen toimikunnan jäsenenä vielä 
kauden 1997,114 mutta siirtyi sitten kokonaan pois Zodiakin toiminnasta jo 
vuonna 1996 perustamansa oman ryhmänsä, Ruumiillisen taiteen teatterin pariin. 
Ruumillisen taiteen teatteri, myöhemmin Kekäläinen & Company, on toiminut 
perustamisestaan lähtien Kaapelitehtaalla Helsingin Ruoholahdessa.  
 
Zodiak Presents ry:llä on ollut 1980-luvulta lähtien tärkeä merkitys suomalaisen 
nykytanssin edistämisessä ja aseman vakiinnuttamisessa. Organisaatiomuutoksen 
myötä Zodiakin toiminta muutti muotoaan ja vanhojen zodiaklaisten tiet 
erkanivat. Zodiakiin jääneet Monni, Pentti, Soile Lahdenperä ja Tarja Ervasti 
jatkoivat omien koreografioidensa tekemistä Zodiakin alla, mutta uusi 
organisaatiopolitiikka lavensi myös Zodiakin ohjelmistoa useisiin eri suuntiin. 
Kekäläinen jatkoi feministisen nykytanssin pioneerityötään omassa teatterissaan. 
 
 
 
                                                
113 Monni 2007, 65-67; Takala 2007, 29. 
114 Ojala & Takala 2007, 250. 
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3.2 Kekäläisen feministinen tanssitaide   
 
Kekäläisen taide on leimallisen feminististä. Hän on käsitellyt sukupuolta 
koskettavia kysymyksiä teoksissaan koreografin uransa alusta alkaen.115 Yksi 
keskeisistä feminististä aiheista Kekäläisen teoksissa on naisen keho katseen 
kohteena. Kekäläisen mukaan kulttuurissamme erityisesti naisella on vahva 
paine esiintyä julkiselle katseelle.116 Kysymys naiskehosta on Kekäläiselle 
poliittinen, ja hän uskoo, että tanssi on kriittinen ja poliittinen väline, jolla voi 
vaikuttaa ihmiseen ja maailmaan voimakkaasti.117 
 
Kekäläisen työlle ominaista on pitkälle viety tutkimuksellinen ja filosofinen 
lähestymistapa teostensa teemoihin ja esitystapahtumaan. Hän on itse kirjoittanut 
työstään suhteellisen paljon verrattaessa muihin suomalaisiin koreografeihin. 
Kekäläinen on kirjoittanut tulleensa jo varhaisessa vaiheessa uraansa tietoiseksi 
ruumiin politiikasta, ja esiintyjän identiteetissään pyrkinyt luomaan tilaa 
uudenlaiselle tanssijalle ja "ajattelevalle, älykkäälle keholle."118  
 
Kekäläinen osallistuu omaa työtänsä käsittelevään historiankirjoitukseen 
esittämällä teksteissään ja haastatteluissaan mahdollisia periodisia jakoja uransa 
eri vaiheista. Hän on nimennyt työnsä ensimmäisen kymmenvuotisen kauden 
"varhaiskekäläiseksi".119 Hieman ennen Kekäläinen & Companyn (silloin 
Ruumiillisen taiteen teatterin) perustamisen vuosia alkaneella kaudella 
Kekäläinen käsitteli eri taiteenalojen klassikkoteoksia. Esimerkiksi hänen 
teoksensa Autuaiden lauluja (1994) pohjautui Danten Jumalaiseen näytelmään, 
Faunin iltapäivä (1996) pohjautui Claude Debussyn sävellykseen ja Stephane 
Mallarmén runoon ja Kuolema Venetsiassa (1999) Thomas Mannin 
pienoisromaaniin ja Luchino Viscontin elokuvaan.120 2000-luvun alun 
sooloperiodilla, johon kuuluvat muun muassa Iho - Skinless (2001) ja Verso 
(2002) Kekäläinen palasi soolotyöskentelyyn ja naisen subjektiviteetin 
                                                
115 Kekäläinen 2005, 106. 
116 Salusjärvi 2012, 17. 
117 Kekäläinen 2005, 109. 
118 Kekäläinen 2005, 106. 
119 Kekäläinen 2005, 106-108; Salusjärvi 2012, 14-15 
120 Kekäläinen 2005, 108; Salusjärvi 2012, 14-17. 
 37 
tutkimiseen. Uusinta soolokautta edustaviin teoksiin Puna - Red - Rouge (2007), 
Onni - Bonheur - Happiness (2009), The Beast - A Book in an Orange Tent 
(2011) ja Queer Elegioita (2013) Kekäläinen on kirjoittanut itse tekstin. 
Sooloteosten välillä Kekäläinen on tehnyt myös ryhmäteoksia, joiden teemat 
ovat liikkuneet samankaltaisissa aiheissa kuin uuden soolokauden teoksetkin. 
Viimeisimmissä teoksissaan hän on alkanut tutkia privaatin käsitettä yhä 
enenevissä määrin.121 
 
Postmodernia 1980-luvun suomalaisessa tanssissa käsittelevässä väitöskirjassaan 
Aino Kukkonen liittää Juha-Pekka Hotisen ja Linda Hutcheonin mukaisesti 
postmodernin taiteen prosessiin teoreettisen tiedon. Kukkosen väitöskirjaan 
antamassaan haastattelussa Kekäläinen on kertonut olleensa kiinnostunut 
jälkistrukturalistisesta ajattelusta, erityisesti ranskalaisten naisfilosofien 
tuotannosta.122 Kekäläisen teoksista on luettavissa vaikutteita 
jälkistrukturalistisesta feministisestä filosofiasta, esimerkiksi Queer Elegioita - ja 
Sananvapaus & Spektaakkeli -teosten (2014) teosteksteissä viitataan sukupuolen 
performatiivisuuden teoriaan sanomalla: "This is a proposal for a representation 
of gender on stage."123 
 
Kuten jo aiemmin olen kertonut, puhe on myöskin ollut leimallista Kekäläisen 
tanssitaiteelle erityisesti Kekäläinen & Companyn perustamisen jälkeen, 
vaikkakin tekstiä ja puhetta on ollut teosten osana jo aiemmin.124 Koska 
tutkimusta puheesta tanssiesityksissä on suhteellisen vähän, etsin 
kommunikoivan puheen tarkasteluun välineitä sen sisällön kautta. Siksi 
feministisen autobiografisen esityksen analyysit teatteri- ja 
esitystaiteentutkimuksen puolelta osoittautuivat käyttökelpoisiksi 
teosanalyysilleni. Kekäläisen vuonna 1999 Tanssintutkimuksen vuosikirjaa 
                                                
121 Salusjärvi 2012, 17. 
122 Kukkonen 2014, 147.  
123 Sanna Kekäläisen teokset Queer Elegioita, Kiasma-teatterissa syksyllä 2013 
ja Sananvapaus & Spektaakkeli, Zodiakin Pannuhalli-näyttämöllä keväällä 2014. 
Näiden esitysten aikaan olin jo töissä Kekäläinen & Companylta, mistä johtuen 
näin ensimmäisen teoksen kaikki Kiasma-teatterissa esityskerrat yhtä lukuun 
ottamatta, ja jälkimmäisen teoksen esityskaudella näin kaikki Pannuhallissa 
esitetyt esityskerrat. 
124 Kekäläinen 2005, 108. 
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varten kirjoittamaa tekstiä lukiessa näkökulma tuntuu oikeutetulta: hän kirjoittaa 
etsineensä syvempää kommunikaatiota yleisönsä kanssa jakamalla oman 
psyykkis-fyysisen tilansa katsojan kanssa. Tähän pyrkimykseen Kekäläinen 
liittää toisaalta perinteisen esitystilanteen rikkomisen, toisaalta naiskehon 
objektiasemasta irtautumisen ja vielä kolmantena näkökulmana universaalin 
liike- ja kokemusmaailman etsimisen.125 Kekäläisen taiteelle ominainen 
privaatista näkökulmasta laajentaminen "yhteiseksi elämän ja ilmiöiden 
analysoimiseksi"126 muistuttaa feministiselle autobiografiselle esitykselle 
tyypillistä intersubjektiivisuuden kokemuksen tavoittelua poliittisen 
vaikuttumisen aikaansaamiseksi. Kekäläinen onkin kirjoittanut, että taiteilijana 
oleminen on pohjimmiltaan (henkilökohtaisesta) ristiriidasta nousevaa toimintaa, 
joka parhaimmillaan yltää koskettamaan toista ihmistä.127  
 
Claycombin mukaan feministinen autobiografinen esitys ei pyri "maskuliiniseen" 
lineaariseen ja koherenttiin kertomukseen, vaan pyrkii rikkomaan senkaltaista 
siloteltua tapaa esittää identiteetti näyttämöllä.128 Kekäläinen pohtii Hannele 
Jyrkän toimittamaan koreografikirjaan kirjoittamassaan tekstissään, onko naisen 
vaikeaa määritellä itseään suoraviivaisesti ja maskuliinisesti, kuten maailma 
vaatii. Hän kirjoittaa tehneensä yhdessä uransa vaiheessa useita uustulkintoja 
miehisistä klassikoista, mutta löytäneensä sitten 2000-luvun alussa "takaisin 
naiseen ja subjektiiviseen ameebamaisuuteen".129 Selkeärajaisuutta voidaan pitää 
maskuliinisen järjestyksen esittämälle vaatimukselle identiteetin kuvaamiselle. 
Tulkintani mukaan Kekäläisen feministinen autobiografinen esitys asettuu 
vastarintaan miehistä narratiivia kohtaan ja sankaritarinan esittämisen sijaan 
näyttää pirstaleisen, subjektiivisen kuvan identiteetistä. Kekäläisen 
esitystapahtumissa ei näin ollen ole kyse katsojan narsistisesta 
identifikoitumisesta esiintyjään (johon eheän, herooisen protagonistan luovan 
narratiivin voi ajatella pyrkivän), vaan kommunikaation tavoittelemisesta: 
"privaatti laajenee yhteiseksi elämän ja ilmiöiden analysoimiseksi."130 
                                                
125 Kekäläinen 1999, 179-180. 
126 Kekäläinen 2005, 108. 
127 Kekäläinen 2005, 105. 
128 Claycomb 2012, 2-3. 
129 Kekäläinen 2005, 105-108. 
130 Kekäläinen 2005, 108. 
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Kekäläisen voidaan katsoa työurallaan pyrkineen systemaattisesti luomaan 
vaihtoehtoista tapaa toimia nykytanssin kentällä niin rakenteellisesti kuin 
esteettisestikin – luomalla omalle ammatilliselle toiminnalleen mahdollisuuksia 
perustamalla oman teatterinsa sekä tuomalla nykytanssin kontekstiin feministisen 
näkökulman ja harjoittamalla teoksissaan esitystapahtuman ja sen valtasuhteiden 
analyysiä. 
 
 
3.3 Privaatti esitystodellisuus  
 
Sanna Kekäläinen on siitä poikkeuksellinen tanssitaiteilija, että hän on itse 
kirjoittanut taiteestaan paljon, ja hänestä löytyvissä teatterialan julkaisujen 
pitkissä henkilöjutuissa paneudutaan hänen taiteensa tekemiseen ja sen 
lähtökohtiin.131 Hän itse nimittää otettaan tutkimukselliseksi, ja teoksiin 
erityisesti 2000-luvulta alkaen liittyy voimakkaasti tekstuaalinen taso, erilaisten 
teostekstien muodossa. Kekäläinen on taiteestaan puhuessaan puhunut pitkään 
yksityisen kokemuksen laajenemisesta yleiseksi, jaetuksi kokemukseksi.132 Tätä 
merkitsemään on Kekäläisen puheessa omasta taiteestaan vakiintunut viime 
vuosina "privaatin" käsite. Esimerkiksi Sananvapaus & Spektaakkeli -teoksensa 
teostekstissä Kekäläinen erittelee privaattia seuraavasti: 
 
 Yleinen vai yksityinen diskurssi? Kummassa diskurssissa esittäminen 
 tapahtuu? Minun näyttämöni on privaatti. Merkityksen muodostus ja 
 vastaanotto tapahtuvat eri tavoin sen mukaan onko esittämisessä 
                                                
131 Aino Kukkonen kirjoittaa väitöskirjansa alussa, että Sanna Kekäläisen erottaa 
muista hänen tarkastelemistaan koreografeista (Reijo Kela ja Jorma Uotinen) se 
seikka, että hänen tutkimusaineistostaan ei löydy Kekäläisestä tehtyjä laajoja 
henkilöjuttuja. (Kukkonen 2014, 17) Kuitenkin Kukkonen toteaa, että 
tutkimuksen lähteinä voidaan käyttää myös ei-akateemisia artikkeleita, ja hänen 
aineistoonsa kuuluukin tällaisia Kelasta ja Uotisesta tehtyjä artikkeleita ja 
haastatteluja. Kukkonen ei perustele väitöskirjassaan, miksi on jättänyt 
Kekäläisestä tehdyt aikakauslehtiartikkelit tutkimusaineistonsa ulkopuolelle. 
Tässä tutkimuksessa olen käyttänyt paitsi Kekäläisen itsensä kirjoittamia 
artikkeleja, myös muutamaa laajinta hänestä kirjoitettua henkilöjuttua 
lähdeaineistonani, sillä ne ovat auttaneet syventämään käsitystäni hänen 
taiteestaan. 
132 Esim. Kekäläinen 2005, 108; Kekäläinen 1999, 179-180. 
 40 
 (näyttämöllä) kyse privaatista vai spektaakkelista. Siksi jaan taiteen 
 kahteen eri diskurssiin, privaattiin ja spektaakkeliin. Kysymys on: mikä 
 on privaatin tapa yhdistellä merkityksiä ja mikä on spektaakkelin tapa 
 yhdistellä merkityksiä? (Spektaakkelilla tarkoitan julkista 
 esitystapahtumaa, jota valtamediasta tutut käytännöt hallitsevat ja jossa 
 merkityksenanto seuraa samoja rakenteita kuin valtamediassa.) Ero on 
 metodinen. 133 
 
Tämä manifestinomainen työskentelymetodin auki kirjoittaminen ja tapa nimetä 
käsitteistöä, josta käsin teoksia tarkastella on hyvä esimerkki Kekäläisen taiteen 
tutkimuksellisesta otteesta ja eksplisiittisestä poliittisuudesta. Kekäläisen 
näyttämön "privaatti diskurssi" voidaan nähdä vaihtoehtona tai vastalauseena 
valtaapitävien sanelemalle "spektaakkelille". Kekäläinen sanoo vuonna 2014 
kirjoittamassaan teostekstissään, että privaatin näyttämön "merkityksen 
muodostus ja vastaanotto" eroavat spektaakkelinäyttämöstä. 15 vuotta aiemmin 
Kekäläinen kirjoitti alkaneensa tutkia Brechtin ja venäläisten formalistien 
käsityksiä löytääkseen tapoja purkaa "esittämisen tilaa" niin sanotun 
"epäesittämisen" kautta.134 Kekäläisen näyttämön privaatti esitystodellisuus 
muistuttaakin tavoitteiltaan brechtiläisen teatterin vieraannuttamisefektin 
(Verfremdungseffekt) tavoitteita.  
 
Vieraannuttamisefekti oli Brechtin poliittisen teatterin tekniikka, jolla esiintyjä 
voi vieraannuttamalla sanan, idean tai eleen saada katsojan näkemään kyseisen 
sanan, idean tai eleen uudessa, yhteiskunnallisessa valossa.135 Kekäläinen on 
vieraannuttamisen kautta etsinyt vastakohtaa samastumiselle ja narsistisesti 
latautuneelle katsojalle. Kekäläisen kuvailema katsojakäsitys pohjaa Narkissos-
myyttiin: "Uskon, että yhdeltä osin esiintymistilanteessa on kyse peilimäisestä 
rakenteesta, joka muistuttaa Narkissos-myyttiä: Narkissos peilasi ihaillen 
lammen pinnasta omaa peilikuvaansa tuntematta sitä omaksi itsekseen ja rakastui 
                                                
133 Sananvapaus & Spektaakkelin käsiohjelmaan painettu teksti Kekäläinen & 
Companyn nettisivuilta: 
http://www.kekalainencompany.net/fi_works_speech.html, viitattu 8.4.2015. 
134 Kekäläinen 1999, 180. 
135 Diamond 1997, 45. Feminististen teatteritaiteilijoiden tavoista soveltaa 
brechtiläistä vieraannuttamisefektiä taiteeseensa, kts. Diamond 1997, 43-47. 
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tähän peilikuvaan – – katsojan asenne on narsistinen, katsoja samaistuu 
esiintyjään piilotajuisesti ja hakee tästä samaistumisesta narsistisen 
mielihyvän."136 
 
Vieraannuttaminen tapahtuu Kekäläisen teoksissa näyttämön spektaakkelimaista 
illuusiota rikkomalla, joka saadaan aikaan esimerkiksi esiintyjän subjektin 
esiintuomisella ja esitystilanteen problematisoimisella. Näin Kekäläisen mukaan 
katsojasta tulee "Narkissos, joka on tullut tietoiseksi siitä, että lammen pinnasta 
näkyvä peilikuva ei ole enää se Narkissos, jonka me tunnistamme myytistä, vaan 
vapaa tuntemaan ja kommunikoimaan ulkomaailman kanssa."137 Katsoja ei 
hukkaa itseään narsistiseen mimesikseen, vaan voi aktiivisesti analysoida 
esityksen poliittisia merkityksiä.138 Henkilökohtaisten kokemusten poliittisten 
merkityksien avautuessa yleisiin, yhteiskunnallisella tasolla koskettaviin 
aiheisiin ollaan privaatin esitystodellisuuden toiminnan ytimessä. 
 
Privaatin tutkiminen on jatkunut ja syventynyt Kekäläisen viimeaikaisissa 
teoksissa, ja sen tarkasteleminen lähemmin olisikin yksi kiinnostava 
tutkimusaihe tulevaisuudessa. Puna - Red - Rouge -teoksessa privaatti 
esitystodellisuus on esillä erityisesti yksityisestä kokemuksesta yleiseen 
keskusteluun laajentamisen näkökulmasta. Tämä näkyy teoksessa eksplisiittisesti 
ja implisiittisesti: teoksen aiheena ja sen esittämisen tavassa.  
 
Puna - Red - Rougen jälkeen Kekäläisen kaikissa sooloteoksissa on ollut hänen 
itsensä kirjoittama teksti, joka on kaikissa sooloteoksissa myös jaettu yleisölle 
käsiohjelman139 muodossa. Tästä näkökulmasta Puna - Red - Rouge näyttäytyy 
käänteentekevänä teoksena Kekäläisen pitkällä uralla. Privaatista on tullut 
Kekäläisen taiteen tärkeimpiä teesejä. 
                                                
136 Kekäläinen 1999, 177-180. 
137 Kekäläinen 1999, 177-180 
138 Dolan 2005, 69. 
139 Puna - Red - Rougen tapauksessa käsiohjelman lisäksi ojennettavan 
painotuotteen muodossa. 
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4 PUNA - RED - ROUGE (2007)   
 
Sanna Kekäläisen teos Puna - Red - Rouge sai ensi-iltansa Kiasma-teatterissa 
Helsingissä 21. helmikuuta 2007. Teos on 100 minuuttia kestävä nykytanssiteos, 
joka on määriteltävissä sooloksi, vaikka näyttämöllä nähdäänkin taiteilijan 
lisäksi myös koreografin assistenttina ja pukusuunnittelijana työryhmässä 
toiminut Lilja Lehmuskallio. Lehmuskallion rooli on esiintyjän työtä avustava, 
eikä hän ole näyttämöllä kuin esityksen alussa. Valosuunnittelu on Sirje 
Ruohtulan ja esityksessä nähtävä videotaide Heli Rekulan. Musiikkina teoksessa 
on Aake Otsalan säveltämää koneellisesti tuotettua taidemusiikkia, osia Johann 
Sebastian Bachin Hyvin viritetystä klaveerista pianisti Glenn Gouldin 
esittämänä, Claude Debussyn Faunin iltapäivä ja Philip Glassin säveltämää 
jousimusiikkia Kronos Quartet -yhtyeen esittämänä. Lisäksi loppukohtauksessa 
kuullaan leikkauspöydälle jääneitä osia ("studio outtakes") Gouldin vuoden 1955 
studiotallenteesta, jossa pianisti tulkitsee Bachin Goldberg-variaatioita. Osien 
välissä nauhalle on tallentunut Gouldin puhetta.140 Teos esitettiin Kiasma-
teatterissa 8 kertaa sen esityskauden (18.2.-4.3.2007) aikana, jonka lisäksi teos 
vieraili Täydenkuun tansseilla Pyhäjärvellä heinäkuussa 2007, Internationale 
Tanzmesse -tapahtumassa Düsseldorfissa elokuussa 2008 sekä Tukholman 
Dansens Husissa syyskuussa 2008.141 
 
Tässä luvussa keskityn analysoimaan Puna - Red - Rouge -teosta feministisen 
tanssianalyysin keinoin. Analyysini pääpaino on esityksessä puhutun tekstin 
tarkastelemisessa: sen sisällössä ja sen esittämistavassa. Sivuan analyysissani 
myös esityksen liikemateriaalia niiltä osin, kuin se tutkimukseni kannalta on 
oleellista. En katso tarpeelliseksi kattaa analyysillani koko esitystä kaikkine 
kohtauksineen, vaan keskityn analyysissani niihin esityksen kohtauksiin ja 
elementteihin, jotka mielestäni näyttäytyvät tutkimuskysymysteni kannalta 
kaikkein olennaisimpina. Kohtaukset, jotka tässä analyysiluvussani nostan esiin 
perustelevat hyvin, miksi esitystä on mielekästä tarkastella feministisen 
autobiografisen esityksen viitekehyksessä.  
 
                                                
140 Tarkemmat musiikki- ja tekijätiedot, kts. liite 1, teostiedot. 
141 http://www.kekalainencompany.net/fi_works_puna.html, viitattu 8.4.2015. 
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Puna - Red - Rouge -esityksen katsojille jaettiin esityksen tekstisisältö 
painettuna. Teksti, joka katsojille jaettiin on pysyvä, olemassaoleva artefakti, 
jonka esitetty versio on kadonnut esityksen päätyttyä.142 Analyysissani käytän 
taltiointia esityksestä ja analysoin siis kyseistä, taltioitua esitystapahtumaa, mutta 
kuten esityksessä paikalla olleilla katsojilla on ollut mahdollisuus tehdä, käytän 
analyysini tukena painettua tekstiä.  
 
Sukupuolen performatiivisuuden teoria auttaa minua tarkastelemaan Kekäläisen 
teoksessaan esittämää feminististä kritiikkiä sukupuolen esittämisestä. Butlerin 
teoretisoinnissa sosiaalisesti rakentunut sukupuoli ja sen normatiiviset 
arvostelmat mahdollistavat sukupuolen toisin tekemisen kumouksellisena 
toimintana.143 Kumouksellisuuden kriteerien osoittaminen on kuitenkin tuomittu 
epäonnistumaan, sillä toisin tekeminen edellyttää aina niitä normeja, 
"kategorioita" ja "luokituksia" joiden lävitse sukupuolta katsotaan ja arvioidaan: 
 
 Kun nämä kategoriat kyseenalaistuvat, myös koko sukupuolen 
 todellisuus kriisiytyy: onkin epäselvää, kuinka voidaan erottaa todellinen 
 epätodellisesta. Ja juuri tässä tilanteessa ymmärrämme, että se, mitä 
 olemme pitäneet "todellisena", se, mihin olemme turvautuneet sukupuolta 
 koskevana luonnollistettuna tietona, onkin itse asiassa muutettavissa ja 
 korjattavissa olevaa todellisuutta.144 
 
Butlerin teoretisointiin sisältyvä ajatus sukupuolesta toistotekoina tekee siitä 
myös teorian poliittisesta toimijuudesta. Butlerin mukaan valta mahdollistaa 
toimijuuden.145 Helsingin yliopiston taidehistorian oppiaineeseen tekemässään 
Pro gradu -tutkielmassaan Pauliina Kähärä tarkastelee Butlerin teorian kautta 
tyttöyden esittämistä kolmen suomalaisen kuvataiteilijan teoksissa. Kähärä 
tiivistää Butlerin kumouksellisuuden pohdinnat poliittisen toimijuuden 
mahdollisuudeksi: 
                                                
142 Teksti on nykyisin myös luettavissa Kekäläinen & Companyn verkkosivuilla, 
joten kuka tahansa kiinnostunut voi tekstiin palata: 
http://www.kekalainencompany.net/fi_archive_texts.html , viitattu 8.4.2015. 
143 Butler 2006 (1990), 31-34. 
144 Butler 2006 (1990), 33. 
145 Butler 2006 (1990), 34. 
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 Tällä tavoin sukupuoli, kaikessa mielivaltaisuudessaan ja 
 hataruudessaan muodostuu eräänlaiseksi kamppailun areenaksi, jossa 
 voidaan tuottaa kriittistä ja muutokseen tähtäävää sukupuolipolitiikkaa. 
 Sukupuolta tuottavia pakottavia ja alistavia valtarakenteita on 
 mahdollista haastaa ja purkaa sekä samalla rakentaa myös 
 vaihtoehtoisia, kumouksellisia sukupuolen esittämisen strategioita.146 
 
Feministisen autobiografisen esityksen esiintyjä ottaa vallan esittää itsensä ja 
sukupuolensa itse määrittelemillään ehdoilla. Kekäläisen Puna - Red - Rouge 
keskustelee kriittisesti naissukupuolta koskevista pakottavista vaatimuksista ja 
paljastaa identiteetin rakentuneisuuden. Seuraavissa alaluvuissa erittelen Puna - 
Red -Rouge -esityksen sisältämiä feministisiä strategioita, joiden kautta teen 
luentaani teoksesta feministisenä, poliittisena esityksenä. 
 
 
4.1 Henkilökohtainen ja privaatti esityksessä  
 
Esityksen alussa Kekäläinen seisoo näyttämön etuosassa keskellä, ja hänen 
frakkiin sonnustautunut assistenttinsa, Lilja (Lehmuskallio, esityksessä häneen 
viitataan etunimellä) seisoo hänen takanaan. Kekäläisellä on päässään päältä 
korkea ja takaa rusetilla sidottu kellervän vaalea peruukki, yllään musta 
pitkähihainen paita ja valkoiset kolmiraitaverkkarit. Aake Otsalan rytmikäs 
taidemusiikki soi. Valkoiselle tanssimatolle on levitelty valtavia läpikuultavia 
muovikääreitä hujan hajan. Kekäläinen tanssii seisten paikallaan ja ohjailee 
Liljan käsiä vuoroin omiin käsiinsä, vuoroin vatsalleen, kasvoilleen. Lilja 
myötäilee liikkeitä, mutta ei osallistu niiden tuottamiseen. Kun Kekäläinen 
irtaantuu Liljasta ja lähtee liikkumaan tilassa, Lilja levittää muovikääreet 
valtaviksi matoiksi näyttämön halki. Kekäläinen tanssii tilassa, sitten äkkiä 
lopettaa näyttämön takaosassa ja hakee näyttämön sivusta valkoisen 
muoviämpärin. Kekäläinen kävelee näyttämön etuosaan ja pyytää: "Saisko vähän 
hiljempaa?" jolloin musiikki hiljenee. 
 
                                                
146 Kähärä 2012, 71. 
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Kekäläinen seisoo näyttämön etuosassa muoviämpäri kädessään. Äsken 
virtuoottisesti liikkunut tanssija on yhtäkkiä tuttavallinen ja hymyilevä, katse 
kulkee yleisössä rennosti. "Moi, mä oon Sanna. Tuppaa hengästyttämään. Tota, 
kiva kun tulitte. Hi, I'm Sanna. Nice to meet you." Esiintyjä tekee sinunkaupat 
yleisönsä kanssa, ja tekee näin tilanteesta heti henkilökohtaisen.  
 
"I speak both Finnish and English and all the text is printed in the leaflet Lilja 
gave you. Everybody has one? We have some here, if you don't. If you want you 
can refer to it afterwards. You have? Okay." Kekäläinen varmistaa, että kaikilla 
yleisössä on jaettu teksti, ja ryhtyy sitten puhumaan tekstiä mukaillen. Esityksen 
puhe ei myötäile sanatarkasti painettua tekstiä, vaan on puhekielistä ja 
runsaampaa.147 Kekäläinen puhuu vuoroin suomeksi, vuoroin englanniksi, eikä 
kerro kaikkea kummallakin kielellä. Katsoja, joka ei ymmärrä jompaa kumpaa 
puhutuista kielistä, saa apua jaetusta tekstistä.  
 
Tila, jossa esitys tapahtuu, on fyysisesti ja realistisesti ottaen Kiasma-teatteri, 
mutta Kekäläinen tekee tilasta omansa. Kun hän seuraavaksi kertoo, mistä on 
kyse – että ensiksi hän aikoo jutella yleisölleen hieman antaakseen yleisölle 
avaimia hänen ajattelunsa ymmärtämiseen – ja sen jälkeen ryhtyy kertomaan 
yksityisiä muistojaan, hän tekee tilasta yksityisen, henkilökohtaisen tilansa, 
jonka jakaa katsojiensa kanssa, mutta omilla ehdoillaan. Kekäläinen aloittaa 
kertomalla lapsuudenmuiston: hän oli 6-vuotiaana Kansallisteatterissa 
katsomassa Kolme iloista rosvoa -esitystä punaisessa samettimekossa ja oli niin 
innoissaan esityksestä, että pissasi housuunsa. Hän kertoo numero kuudesta 
tulleen sääntöluku hänen kaikelle tekemiselleen, ja siksi myös Puna - Red - 
Rouge on jaettu kuuteen teemaan.  Esityksensä alussa Kekäläinen selittää 
yleisölle miten teoksen muotoon on päädytty, mitä kysymyksiä hän haluaa 
esittää ja mitä tulee tapahtumaan: 
 
                                                
147 Tämän luvun lainaukset teoksen puheesta ovat taltioinnin esityksestä 
litteroituja. Litterointi kaikesta taltioinnin esityksessä puhutusta tekstistä, kts. 
liite 2; skannaus yleisölle ennen esitystä jaetusta, painetusta tekstistä, kts. 
kuvaliite 1. Teksti löytyy myös Kekäläinen & Companyn nettisivuilta suomeksi: 
http://www.kekalainencompany.net/fi_archive_texts.html ja englanniksi: 
http://www.kekalainencompany.net/archive_texts.html, tarkistettu 8.4.2015. 
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 No, tää matemaattinen lähestymistapa, vaik tää ois kuinka 
 henkilökohtanen, tää on tapa hahmottaa tätä meidän kaikkien jakamaa ja 
 tunnistamaa yhteistä todellisuutta. Ja eroja. – – Tulla älyllisemmäks ja 
 älyllisemmäks ja ajattelevammaks et vois olla epä-älyllinen. Tää on se 
 päämäärä. Impulsiivinen, spontaani, ihanan vapautunut, avoin, kaikin 
 puolin rakastettava – tyhmä. Joo. 
 Now this question I want to ask is who is this unknown in us who is 
 counting these numbers and figures? Who is Lilja? Who am I? Who are 
 you? The question is symbolic. We could be anybody. And I have 
 divided this piece in six themes and then I've named them. Ja mä ilmasen 
 nää teemat yksityisinä tapahtumina, henkilökohtasina muistoina, 
 merkityksinä, merkkeinä, ja ne toimii metaforina tästä meidän kaikkien 
 yhteisestä, tunnistetusta, jaetusta todellisuudesta. And I think that human 
 experience can be at the same time deeply private, hidden, secret, weak 
 and common, recognised, shared, even public. Ja tää punanen on 
 semmonen väri, että se herättää vahvoja tunteita - puolesta tai vastaan. 
 Yksityisesti tai yleisesti. Ja toi Sirje sanokin, että punanen on spektrin 
 kuudes väri. 
 
Kekäläinen ottaa esityksen tilan autonomisesti haltuunsa ja käyttää valtaa 
katsojiinsa eksplikoimalla yleisölleen hyödyntämänsä keinot ja tarkoittamansa 
lukutavat ja näin ohjaa katsojien tulkintaa tulevasta. Esityksen tilasta tulee 
autonomisen taiteilijan tila, jota näyttämöllä puhuva, aktiivinen subjekti hallitsee. 
Naiskeho toimii näyttämöllä subjektina mieskatseen objektifioiman asemansa 
sijaan, ja esitys lähtee näin heti alussaan tietoiselle törmäyskurssille 
patriarkaalisen vallan kanssa.148 Se, että Kekäläinen puhuu näyttämöllä 
henkilökohtaisesta kokemuksestaan ja väittää, että nämä henkilökohtaiset 
kokemukset toimivat metaforina yhteisestä, jaetusta todellisuudesta näyttäytyy 
feministisen autobiografisen esityksen lajityypin näkökulmasta feministisenä 
naissubjektin emansipoituneena tekona. Kekäläinen tiedostaa väitteittensä 
(tekonsa) voimakkuuden ja mahdolliset vastaväitteet, mutta näyttämön 
todellisuus on jo julistettu hänen omakseen. Hän on valmis jakamaan 
                                                
148 Claycomb 2012, 32. 
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näyttämönsä privaatin todellisuuden, jos yleisö on valmis hyväksymään ne ehdot 
ja lainalaisuudet, jotka siellä pätevät. 
 
Puheen ja painetun tekstin välillä on selviä eroja. Esimerkiksi kolmannen teeman 
"Vesperi elämälle ja kuolemalle" tarinan Kekäläinen kertoo esityksessä 
tunnekokemustaan avaten ja paljon yksityiskohtaisemmin, kuin painetussa 
tekstissä. Sen sijaan Kekäläinen jättää viidennen, "Pyhä perhe - Sagrada 
Famiglia" -teeman kertomatta puheessaan näyttämöllä. Yleisölle ennen esityksen 
alkua jaetussa, painetussa tekstissä viidennessä teemassa Kekäläinen kertoo 
saaneensa lapsena kissan. Heti, kun kissa oli tuotu Kekäläisen kotiin, se oli 
juossut sängyn alle suostumatta tulemaan pois sieltä. Misse-kissa oli sängyn alla 
juomatta, syömättä ja nukkumatta viikon, oksenteli vain. Lopulta kissa vietiin 
takaisin maataloon, josta se oli haettukin. Painetussa tekstissä149 lukee: 
 
 Tässä on koko tarinan järkyttävin hetki: muistan miten onnellinen Misse 
 oli nähdessään sukulaisiaan siinä pihalla; se yritti juosta niitä kohti, 
 mutta kaatui aina uudestaan maahan, se oli liian heikko juoksemaan. 
 Olin täysin hämmentynyt ja onneton maailman 
 epäoikeudenmukaisuudesta.150 
 
Misse-kissan tarinaa ei kerrota näyttämöllä. Esityksessä Kekäläinen kuittaa 
viidennen teeman vain sanomalla: 
 
 So the fifth one. Sacred family, Pyhä perhe, Sagrada Famiglia. Ja mä oon 
 henkilö, jonka elämässä tää perhe käsitteenä on joutunut useasti 
 uudelleen tarkastelun kohteeks. Se on piilotettu ja piiloutunut ja sit se on 
 paljastettu, ja paljastunut ja se on hävitetty ja sitten se on taas uudestaan 
                                                
149 Kts. kuvaliite 1. 
150 Painetussa tekstissä Kekäläinen kertoo käyttäneensä Missen tarinaa 
teoksessaan Persoona (2004), joka käsittelee ihmisen persoonaa, identiteettiä ja 
minän muodostumista. Persoona on "avoin prosessinomainen vuoropuhelu Mieli 
– Mind -teoksen (2004) kanssa." 
(http://www.kekalainencompany.net/fi_works_person.html, viitattu 8.4.2015) 
Kekäläisen teosten sisältämää identiteetintutkimusta voisi olla mielenkiintoista 
jatkaa esimerkiksi keskusteluttamalla näitä kolmea teosta niiden keskinäisen 
jatkumon ja yhtymäkohtien tarkastelun kautta. 
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 otettu ja… se on ikäänku pirstaleina. Ja täs on tarina Missestä, mun 
 kissasta. Se on traaginen. Mä en kerro sitä nyt, voitte lukea sen siitä 
 paperista. And I have to say I really, deeply love cats. 
 
Vaikka Kekäläinen on neljännen teeman alussa sanonut kyseisen teeman 
toimivan "kommenttina syvästi yksityiselle", näyttäytyy itse asiassa viidennen 
teeman perhe käsitteenä teoksessa kaikkein syvimmin yksityisenä asiana. Perhe 
on jotain torjuttua, jota ei paljasteta – tai itse asiassa juuri sen kautta, että sitä ei 
paljasteta puheessa, sen kipeys todella paljastetaan. Näyttämättä jättämisen 
retoriikalla perheestä tulee aukko teoksen dramaturgiaan, jonka täyttäminen jää 
katsojan tulkinnan varaan. Pyhä perhe on teoksen sisäinen tabu. 
 
Vasta kun Kekäläinen on käynyt läpi kaikki teoksen teemat puhuen, valkoisen 
muoviämpärin päällä istuen, hän jatkaa tanssia. Jos Missen vaiettu tarina 
linkittyy Kekäläisen aiempiin teoksiin, on teoksen loppupuolella toinenkin kohta, 
jonka katson viittaavan selkeästi Kekäläisen muihin töihin. Intensiivisen, teoksen 
neljänteen ja kuudenteen teemaan uudelleen viittavan, osittain huudetun 
puhekohtauksen keskeyttää Claude Debussyn Faunin iltapäivä -musiikki.  
 
Lämmin laaja valo leviää tilaan, ja Kekäläinen tanssii otteen Faunin iltapäivä -
teoksestaan (vuoden 2006 versio, Kekäläisen itse esittämä soolo). Kekäläisen 
Faunin iltapäivän taustalla on Vaslav Nijinskyn debyyttinä tunnettu, kohua 
herättänyt Faunin iltapäivä (1912), joka perustuu Stéphane Mallarmén 
samannimiseen runoon ja Claude Debussyn sävellykseen. Teoksen teemoja ovat 
torjutuksi tuleminen ja narsistinen, autoeroottinen halu. Faunin iltapäivän 
interventio Puna - Red - Rouge -teokseen vaikuttaa näennäisen irralliselta 
teoksen kokonaisuudessa. Mitä teoksen teemoista tanssitaankin Faunina sen 
sijaan, että se kommunikoitaisiin uutena teosta varten tehtynä liikemateriaalina? 
Jospa Faunina tanssittu teema on jotain niin torjuttua ja niin yksityistä, että sitä 
ei voida tanssia, vaan on tanssittava jotain muuta? Fauni ottaa tabun paikan 
teoksen dramaturgiassa. 
 
Faunin väliintulon jälkeen näyttämö pimenee, ja näyttämön lattiaan 
heijastettavalla videolla käsi pyyhkii vaaleansinisiä maalivalumia. Valot syttyvät 
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jälleen, ja valkoiseen, yksinkertaiseen mekkoon pukeutunut Kekäläinen rajaa 
itselleen mustalla teipillä pienen suorakaiteen näyttämölle. Valo rajautuu 
suorakaiteeseen. Kekäläinen asettaa kaksi pientä mustaa pöytätuuletinta 
suorakaiteen viereen ja viettää suorakaiteessa hetken tuulettimien edessä. On 
kuin Kekäläinen rajaisi itselleen vielä henkilökohtaisemman tilan, jota ei jaa 
yleisön kanssa. Osa privaatista jää omaksi. 
 
 
4.2 Postkolonialistinen käänne  
 
Kekäläinen on siinä mielessä eettinen autobiografisen esityksen kertoja, että hän 
ei kerro toisista ihmisistä kertoessaan itsestään. Koska ihminen on olemassa 
(ihmis)suhteissaan muihin, toisista kertomista on usein vaikeaa välttää.151 Ainoa 
kohta, jossa Kekäläinen tekee poikkeuksen tästä on kuudennessa teemassa 
"Autuus ja hurmio", jossa hän kuvailee kohtaamistaan 23-vuotiaana Afrikassa 
masai-naisen kanssa. Kekäläinen arvioi, että masai-nainen ymmärsi aivan yhtä 
vähän merkityksiä hänen katseestaan, kuin hän ymmärsi masai-naisen katseesta. 
Masai-nainen voidaan nähdä teoksen todellisuudessa vieraana, toisena. 
Kekäläinen puhuu: 
 
 Muistan, ku me seistiin siellä vastakkain siellä keskellä Afrikkaa, keskellä 
 ei-mitään ja tuijotettiin toisiamme, mä muistan sen tunteen. Se oli kirkas, 
 puhdas kauhu. Mä en tavottanu sitä naista millään tavalla, mä en, mä en 
 koskettanut hänen sieluaan, en ymmärtänyt hänestä mitään. Mä koin 
 täydellistä vieraantuneisuutta ja hirvittävää koti-ikävää. Ja se tuntu siltä, 
 että sen naisen silmien lihakset ja sen kasvojen lihakset täytyy olla 
 jotenkin toisenlaiset kuin meidän länsimaalaisten, koska se oli niin, 
 jotenkin… se oli niin röyhkeä se hänen tuijottamisensa. Tuntu, että kaikki 
 pelko ja häpeä on siitä poissa. Et se tuijottaminen, se katsominen on 
 hänelle ikäänku mikä tahansa tapahtuma, kaikkien maailman 
 tapahtumien joukossa. Hyvä ja paha tasaväkisii. No, tietysti jälkeen päin 
 kun ajattelee niin ehkä tää nainenkaan ei niin kovasti minuakaan 
                                                
151 Heddon 2008, 124-125. 
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 tavottanu siinä, ehkei pelännyt niin paljon, oli uteliaampi, en tiedä. Mut, 
 voitasko me olla täsmälleen samanlaisia? Ikäänku kaksoisolentoja. 
 
Kekäläinen on tässä kohtaa avoin omasta kokemuksestaan epäkorrektiudenkin 
uhalla. Vierauden ruumiillistaminen kasvojen lihaksiin ja samalla oman itsen 
kiinnittäminen vieraasta erillisiin "meidän länsimaalaisten" joukkoon kuulostaa 
hätkähdyttävän toiseuttavalta – mutta toiseuden kokemuksesta tarinassa juuri 
onkin kyse. Kekäläinen kyseenalaistaa sittenkin universaalin kokemuksen 
jakamisen mahdollisuuden: kulttuurisista eroista tulee särö hänen alussa 
esittämäänsä teoriaan yhteisestä todellisuudesta. Yhteistä todellisuutta ei ole 
ilman jaettua kulttuurista todellisuutta.  
 
Kuudennen teeman puhuttuaan Kekäläinen sanoo: "Tässä mä oon tavottanut 
paljasta ja raakaa sisätilaa, ja mä oon koskettanut intuitiivista sukupuolisuutta, 
and I'm looking for bodily writing." Lausahduksesta ei voi tietää, viitataanko 
sillä vain juuri puhuttuun kuudenteen teemaan vai kaikkiin aikaisempiin 
teemoihin. Sukupuoleen Kekäläinen on viitannut puheessaan aiemmin teoksessa 
puhuessaan toisen teeman Lähi-itään sijoittuvan dokumentin pojista152 sekä 
masai-naisen kohdalla. Jos intuitiivisella sukupuolisuudella ajateltaisiin 
viitattavan masai-naisen sukupuolisuuteen, olisi kommentti luettavissa 
eksotisoivana huomiona afrikkalaisnaisesta – ikään kuin hänen 
sukupuolisuutensa olisi jotain puhtaan sisäsyntyistä, jota kulttuuriset vaatimukset 
eivät kosketa. Kuitenkaan näin ei ole, sillä Kekäläinen on tunnistanut masai-
naisen vaatetuksen, korut ja kaljuksi ajellun pään kulttuurisina merkkeinä tietyn 
heimon naisjäseneksi kuulumisesta. 
 
Teoksen loppupuolella Kekäläinen lunastaa odotukset ja palaa Afrikkaan. 
Kekäläinen istuu risti-istunnassa tarkkarajaisessa valokeilassa ja hymyilee silmät 
vuoroin viiruina, vuoroin lautasina. Hän selostaa honottavalla, hölmöllä äänellä: 
 
 And I was twenty-three and I was in Africa and it was very-very-very 
 hot, and it was very-very-very beautiful, and I was very-very young and I 
                                                
152 Kts. kuvaliite 1. 
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 was also very-very-very beautiful and it was so interesting and exciting 
 and travelling opens up the mind, so you should travel too! And it's very 
 beautiful to travel in Africa! And there was this beautiful desert and all 
 this light and all the earth and everything and I was very young and I was 
 very hot too, you see, there was very very hot. And it was very-very 
 delicious, it was like a dessert. Haa! Now I know, it was like a biiig, 
 faaat, African dessert. It waaaas a pudding! Now I begin to understand
 it, it was a biiiig African pudding! You see? And it was so very hot and it 
 was so very tasty, you should try it too. And now I begin to see the 
 political point in this, you see, it was an African pudding and we ate the 
 pudding! We ate the African pudding! And it was so, so good! You see? 
 It was a pudding! Haa….  
Kohtaus vetää maton aikaisemman, 23-vuotiaan afrikanmatkaajan alta ja asettaa 
tämän naurettavaan valoon. Kekäläinen käyttää omaa kokemustaan materiaalina 
käsitellääkseen länsimaisen suhdetta Afrikkaan, ja osoittaa katsojalle, miten 
ongelmallinen se edelleen on. Honottavaääninen afrikanmatkaaja vaikuttaa epä-
älylliseltä ja ihanan vapautuneelta, mutta alkaa itsekin pikkuhiljaa ymmärtää 
kulttuuristen erojen poliittiset ulottuvuudet. Valkoinen nainen tulee innoissaan 
ahmineeksi koko afrikkalaisen autiomaan kuin suuren vanukkaan, vaikka ei 
mitään pahaa tarkoittanutkaan. Vapautunut afrikanmatkaaja Puna - Red - Rouge -
teoksen loppupuolella on tulkittavissa teoksen postkolonialistiseksi käänteeksi.  
 
 
4.3 Sukupuoli esityksessä  
 
Kekäläinen ei korosta Puna - Red - Rougen puheessa sukupuoleen liittyviä 
kysymyksiä – ja silti sukupuoli on teoksessa jatkuvasti läsnä. Kekäläisen 
sukupuolta ja sen representaatioita tarkasteleva näkökulma tuntuu olevan sisään 
kirjoitettuna hänen työskentelyynsä. Naiskeho on yhteiskunnassamme jatkuvasti 
katseen alaisena, mutta harvoin pystyy määrittelemään sitä kehystä, josta käsin 
kehon representaatioita tarkastellaan.153 Kekäläisen toiminta näyttämöllä pyrkii 
jatkuvasti koettelemaan naissukupuoleen ja naiskehon esittämiseen kohdistuvia 
                                                
153 Albright 1997, 120. 
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sosiaalisia odotuksia. Kekäläinen palaa esityksen puheessaan toistuvasti 
luetteloon ominaisuuksia, joita voisi pitää vaatimuksina naiselle: pitäisi olla 
"epä-älyllinen, spontaani, ihanan vapautunut, impulsiivinen, ja rakastettavan 
avoin" tullakseen älykkäämäksi ja ajattelevammaksi. Kuten esimerkiksi viime 
aikaisista päivälehdissä käydyistä raiskauskeskusteluista voi huomata, 
naiskehoon ja naissubjekteihin kohdistetut sosiaaliset odotukset ovat usein 
kaksinaismoralistisuudessaan kohtuuttomia.154 
 
Puna - Red - Rougessa nainen päristelee omaa ihoaan näyttämöllään, huutaa ja 
raivoaa alastomana sekä sanelee yleisölle näyttämönsä totuuksia. Kuten 
Kekäläisen taiteellisessa "statementissä" sanotaan, hän tuo näyttämölle 
"alastoman naisen, poliittisen naisen, joskus dominoivan, hysteerisen, mystisen, 
vaativan ja moniulotteisen naisen, joka täytyy nähdä, kuulla ja tunnistaa hänen 
omilla ehdoillaan, ei miesvaltaisen yhteiskunnan ehdoilla."155 Heddonin mukaan 
esitetyt tarinat laajentavat mahdollisten tarinoiden valikoimaa, ja osana 
yhteiskunnallista diskurssia ne laajentavat myös elettyjen elämien 
mahdollisuuksien spektriä.156 Kekäläisen tapa tehdä näyttämölle naisia, jotka 
eivät vastaa naissukupuolen esittämiseen tyypillisesti kohdistuneita odotuksia, on 
siis jo sinällään poliittinen teko. Kekäläisen naisesityksen kumouksellisuus 
perustuu heteronormatiivisen yhteiskunnan vallitsevien sukupuoliluokitusten 
                                                
154 Helsingin yliopistossa 23.3.2015 järjestetyssä sananvapautta ja satiiria 
käsitelleessä paneelikeskustelussa sosiaalipolitiikan emeritusprofessori J. P. Roos 
kehotti puheenvuorossaan välttämään tarpeetonta provosointia, kuten esimerkiksi 
nuoria naisia menemästä humalassa ja minihameeseen pukeutuneena 
Kaisaniemen puistoon yöllä. Puheenvuorosta on luettavissa tiukkassa istuva 
käsitys siitä, että vastuu raiskatuksi tulemisesta on ensisijaisesti humalaisella, 
minihameeseen pukeutuneella naisella – ei niinkään puistossa naisen kimppuun 
hyökänneellä raiskaajalla. Naisen, jolta toki odotetaan minihameeseen 
pukeutumista ja humaltumista tietyissä tilanteissa, odotetaan toisessa tilanteessa 
käyttäytyvän täysin päin vastoin. Tämän logiikan mukaan vääränlainen käytös 
väärässä paikassa tekee naisen raiskaamisen suorastaan oikeutetuksi. Roosin 
kommentista syntyi pienimuotoinen kohu Helsingin Sanomien mielipidepalstalla 
samalla viikolla. Kts. Helsingin Sanomien uutinen Pitäisikö minihameisten 
naisten pysyä poissa puistoista? Professorin pohdinnat ihmetyttävät HS:n 
lukijoita, http://www.hs.fi/kotimaa/a1305941995732, 27.3.2015. Viitattu 
8.4.2015. 
155 http://www.kekalainencompany.net/fi_company_sanna.html, viitattu 
8.4.2015. 
156 Heddon 2008, 33. 
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kyseenalaistamiseen.157  
 
Alastomuus, joka Puna - Red - Rougessa on Kekäläisen muiden teosten tavoin 
voimakkaasti läsnä, tuo oman lisäpiirteensä sukupuolen esittämisen 
problematisointiin teoksessa. Toisaalta alaston keho tuo esiin naiskehon 
tunnistettavina pidetyt merkit, rinnat ja hävyn,158 toisaalta se on niin 
merkityksistä puhdas tila, kuin mihin keho on mahdollista riisua. Alastomuus ei 
ole merkityksistä vapaata, mutta eivät ole vaatteetkaan. Kekäläisen esityksessään 
ylleen pukemien erilaisten asujen kulttuuriset merkitykset korostuvat 
voimakkaasti, jos alastonta kehoa katsotaan merkityksistä riisutun kehon 
näkökulmasta. Peruukki, korkokengät, mekko, string-alushousut ja 
verryttelyhousut kantavat mukanaan merkityksiä, ja niiden ylleen pukeminen ja 
pois riisuminen näyttämöllä korostavat identiteetin ja sukupuolen sosiaalista 
rakentuneisuutta. 
 
Kekäläinen rikkoo heteronormatiivista sukupuoliluokitusta herkässä, queer-
esteettisessä tanssikohtauksessa. Kylmä, laaja valo leviää tilaan, ja mustaan 
toppiin sekä mustiin string-alushousuihin pukeutunut Kekäläinen lähtee hitaasti 
kulkemaan tilassa kaikkien neljän raajansa varassa. Kekäläinen on kuin 
nelijalkainen eläin: hänellä on kämmenissään mustat korkokengät, ja 
takapuolensa päällä "strap-on"-vyöllä159 kiinnitetty, paksu, musta, kumisesti 
keikkuva dildo ikään kuin eläimen häntänä – niin kaksijakoinen sukupuolen 
käsite, kuin ihmiskehon normaali kehonkielikin on kieroutettu kohtauksessa. 
Näky on samaan aikaan kaunis ja pervo.  
Hidastempoinen pianomusiikki säestää ja dildo keinahtelee kuin metronomi 
tanssijan kehon korkeimmalla kohdalla, paljaan pyllyn päällä. Paksu ja musta 
                                                
157 Butler 2006 (1990), 33. 
158 Haluan huomauttaa, että rinnat ja häpy eivät omasta mielestäni ole 
absoluuttisesti naisen kehoon kuuluvia ominaisuuksia eikä henkilöä, jolla on 
rinnat tai häpy pidä pelkästään niiden havaitsemisen perusteella todeta naiseksi. 
Yksilön kokemus omasta sukupuolestaan voi ulkoisista merkeistä huolimatta olla 
jotain muuta. Rintoja ja häpyä kuitenkin pidetään kulttuurissamme naiskehoon 
liitettävinä ominaisuuksina.  
159 Strap-on on tietynlaiset valjaat, joiden avulla hieromasauva voidaan kiinnittää 
lantiolle niin, että sillä voidaan harrastaa yhdyntää kumppanin kanssa ilman, että 
tarvitsee käyttää käsiä apuna. 
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fallos ei oikeastaan määrää tahtia, mutta sellaisena se silti näyttäytyy muuten 
puhtaan valkeassa näyttämökuvassa: määräävänä, painavana ja alistavana – 
jonain, mihin tanssiva naiskeho on sidottu. Toisaalta kuminen dildo heiluu niin 
orgaanisesti tanssivan kehon jatkeena, että naiskehosta ja siihen liittyvästä dildo-
hännästä rakentuu jokin erikoinen sukupuoleton tai monia sukupuolia sisältävä 
subjekti. Eri sukupuolten sosiaalisia merkkejä sekoittava eläin liikkuu tilassa aina 
seuraavaa askeltaan edellään kokeillen – kuin varoen heikkoja jäitä.  
 
Kun musiikin tempo nousee, korkokengät jäävät ja eläin kehittyy 
kaksiraajaiseksi. Häntä seuraa nyt perässä. Kekäläinen hakee vertikaalista 
liikettä, tekee kepeitä potkuja, nousee varpailleen ja nostaa käsiään päänsä 
yläpuolelle. Kun musiikki vaihtuu mollilajista duuriksi, Kekäläinen kyykistyy ja 
ensimmäisen kerran kohtauksen aikana katsoo yleisöön. Katse yllättää ja 
pysäyttää katsojan pohtimaan omaa katsettaan. Lumoavan outo, falloshäntäinen 
eläin saa katsojan kiinni tuijottamisesta. Pian Kekäläinen kääntää katseensa pois 
yleisöstä ja alkaa täydellisen arkisin elein riisua strap-on -vyötä. Valot 
sammuvat. Näyttämön yläpuolelle heijastetussa projisoinnissa vaaleansininen 
maalinkaltainen valuu, ja peittää lopulta koko valkokankaan.  
 
 
4.4 Identiteetin rakentuneisuus ja fragmentaarinen narratiivi 
esityksessä   
 
Kohtaus, jossa Kekäläinen rikkoo paitsi yhteiskunnan naissukupuoleen 
kohdistamia odotuksia myös katsojan esityksen rytmiin ja esiintyjään 
kohdistamia odotuksia, alkaa Kekäläisen hempeällä, hiljaisella hokemisella: 
"Joo-joo-joo-joo… Joo… Joo-joo…" joka yhtäkkiä muuttuu vihaiseksi 
rääkymiseksi: "JOO-JOO-JOO-JOO-JOO!! MÄ SANOIN JO, ET JOO-JOO-
JOO-JOO-JOO, JOO-OO-AA-AA… ", joka yhtäkkiä muuttuu improvisoidun 
oloiseksi klassiseksi lauluksi. Laulu seilaa kauniin laulun ja korvia särkevän 
huutamisen ja kiljumisen välillä arvaamattomasti. Kekäläinen laulaa:  
  
 I stand here all alone. You must probably wonder why I make this noice, 
 standing here? Well you see, I'm supposed to be happy but I'm not so sure 
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 of that. I am like a little bird they call pikkulintu in finnish language, you 
 see. I miss you AAAAND I reach for you. IIIIIIIII begin to be little happy. 
 You know, I always wanted to sing in a music hall. Maria, the most 
 beautiful girl. I'm also little hungry AAAAnd very fucking insecure I 
 reach for you IIIIIII also would like to sing IIIIIN OOOOPeraa like 
 Mozart IIIIII would like to be a big fat man like Papagenooooo 
 Sometimes I feel like this big raven they call VARIS in finnish language. 
 You recognize the feeling so I reach for you IIII begin to be quite happy. 
 IIIIIIIIIIIIIII IIIII III IIII miss you I'm an odd woman I'm an odd woman 
 and so are you too. So let's love together. Lalallalalalalallalalaa AAAA I 
 feel like a little sprinkle so let's lalalallalalalalalaalaaa 
 
Laulun kertoja häilyy erilaisten identiteettien välillä ja tunnustaa tarvitsevansa 
toista, joka tunnistaisi hänen tunteensa. Kekäläinen rikkoo esityksessä 
rakentuvaa identiteettiä osoittaakseen identiteetin rakentuneisuuden. Nainen, 
joka on esityksen alussa rauhallisen määrätietoisesti kertonut yleisölle, mitä tulee 
esittämään ja kuinka sitä tulee lukea, onkin ailahtelevainen ja epävarma, eikä 
tiedä mitä haluaa tai mitä tuntee. Hän on vuoroin uhkavaa, vuoroin särkyvä, eikä 
yleisöllä ole mahdollisuutta saada kiinni kuin kustakin välähtävästä tunteesta 
kerrallaan. 
 
Tarinan kertominen omasta elämästään on merkittävä osa itsen konstruktiota.160 
Kuusi teemaa, joihin Puna - Red - Rouge -teos on jaettu ovat kukin muistoja 
Kekäläisen oman elämän varrelta: lapsuudesta, nuoruudesta, unesta – ja yksi 
liittyy Kekäläisen näkemään dokumenttielokuvaan, jossa kaksi nuorta 
prostituoitua poikaa Lähi-idässä, palestiinalainen arabi ja israelilainen 
juutalainen, löytävät jakamastaan ystävyydestä yhteisen oman todellisuutensa, 
joka toimii suojaavana voimana väkivaltaista ulkomaailmaa vastaan. Teoksesta 
ei kuitenkaan rakennu kokonaiskertomusta Sanna Kekäläisen identiteetistä. 
Muistoja ei yritetä sitoa yhteen eikä niille osoiteta muuta yhteistä nimittäjää kuin 
niiden kertoja, johon ei kerrottujen tarinoiden perusteella voi tutustua. Kuten 
aiemmin kirjoitin, tämä on yksi feministisen autobiografisen esityksen 
                                                
160 Heddon 2008, 35. 
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määrittävistä piirteistä: perinteisen "maskuliinisen" elämäkerrallisen narratiivin 
rikkominen esittämällä subjekti jatkumattomana ja fragmentaarisena.161  
 
Vaikka emme voi todellisuudessa tietää, kuka on Sanna Kekäläinen, joka 
näyttämöllä puhuu ja tanssii, hänen esityksensä subjekti näyttäytyy meille 
selkeänä.162 Kuten Kekäläinen toteaa esityksen alussa, kysymys siitä, kuka hän 
on, tai kuka on Lilja, ei lopulta ole merkityksellinen. Teoksessaan hän pyrkii 
osoittamaan, että kokemukset voivat olla yhtä aikaa äärimmäisen yksityisiä ja 
jaettuja. Näin feministinen autobiografinen esitys voi osoittaa identiteetin 
rakentuneisuuden ja performatiivisuuden. Itsestä kertomisen kautta esitys voi 
saada yleisönsä uudelleen-ajattelemaan "itsen" konseptia ja "itsen" suhdetta 
toiseen.163 
 
Kun Kekäläinen on Faunin iltapäivän väliintulon jälkeen viettänyt privaatin 
hetkensä rajaamassaan suorakaiteessa tuulettimien edessä, kohtaus jatkuu 
jousimusiikilla. Kekäläinen nousee suorakaiteesta ja samalla lämmin valo 
laajenee jälleen koko tilaan. Kekäläisen käsivarret vievät kulmikkaasti etenevää 
liikettä. Äkkiä hän lopettaa, kävelee ympäri ja palaa suorakaiteeseen. Kekäläisen 
liike lähtee pienestä, vain vasemman käden sormien liikkeestä, jota oikea käsi 
yrittää välillä estää. Äkkiä hän lopettaa ja hakee näyttämön takaosasta kasan 
muovia, jolla näyttämö oli päällystetty esityksen alussa. Kekäläinen menee 
näyttämön keskelle muovikasan päälle makaamaan, kerää muovin ympärilleen 
kuin valtavan mekon helmoiksi, nousee äkkiä ja pysähtyy. Aloittaa liikkeen, 
jossa jalkaterät pumppaavat painoa edestakaisin jalalta toiselle – lopettaa taas ja 
hakee peruukin päähänsä. Jatkaa tanssia, johon liittyy nyt pyörähdyksiä ympäri. 
Lopettaa ja katsoo yleisöön hölmistyneenä. Jatkaa sitten, mutta tällä kertaa liike 
on sen verran voimallisempaa, että peruukki lentää päästä. Kekäläisen liike 
kasvaa ja pysähtyy äkkiä, kasvaa ja pysähtyy äkkiä. Pysähtyessään Kekäläinen 
palaa samaan epäluuloiseen katseeseen kohti yleisöä. Hänen pätkivä tanssinsa 
osoittaa, että tämä tarina ei ole ehjä – Kekäläinen ei anna yleisölle sitä 
katharsista, että jokin ympyrä sulkeutuisi tai narratiivi täyttyisi.  
                                                
161 Claycomb 2012, 2-3. 
162 Heddon 2008,44. 
163 Claycomb 2012, 5. 
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Viimeisen kohtauksen musiikkina soi Glenn Gouldin vuoden 1955 
studiotallenteesta poisleikatut osiot, joissa Gould tapailee Bachin Goldberg-
variaatioita, ja puhelee väliin. Taltioinnilla soivasta nauhasta Gouldin puheesta 
ei saa selvää, mutta puheen sisällöstä riippumatta tallenne soi kiinnostavalla 
tavalla yhteen Kekäläisen tarkoituksellisen fragmentaarisen esityksen 
päätöskohtauksen kanssa. Gouldin puhe rikkoo valmiiksi epätäydellistä, 
lopulliselle tallenteelle kelpaamatonta soittomateriaalia, kuten Kekäläinen 
jatkuvasti rikkoo oman näyttämönsä dramaturgiaa erilaisilla väliintuloilla: puhe 
keskeyttää tanssin, huuto keskeyttää laulun, arkipäiväinen toiminta virtuoottisen 
liikkeen ja muistuma Faunin iltapäivästä Puna - Red - Rouge -teoksen.  
 
Kekäläinen riisuutuu alastomaksi ja alkaa suorakaiteen keskellä seisten maalata 
kasvojaan punaisiksi. Punaposkinen Kekäläinen palaa esityksensä 
alkuasetelmaan, ensimmäiseen teatterimuistoon, laulamalla hiljaa, kuin 
häpeissään Kolme iloista rosvoa -näytelmän tunnuslaulua Kasperista, Jesperistä 
ja Joonatanista. Sitten Kekäläinen hakee korkokengät ja asettaa ne eteensä 
lattialle. Hän tanssii ensin tuskastuneena varpaisillaan korkokenkien takana, ja 
sitten yrittää tunkea molemmat rintansa yhden korkokengän sisään. Kekäläinen 
tanssii ympäri näyttämötilan yhdistäen arkista ja groteskia liikekieltä 
balettimaisiin hyppyihin, potkuihin ja pyörähdyksiin, ja kun Gouldin soitto 
katkeaa hän pyytää voihkaisten: "Soita!" kuin ei enää itsekään kestäisi jatkuvia 
katkoksia. 
 
Hurmioitunut Kekäläinen alkaa syyhytä ympäri kehoa, ja tuska sekoittuu 
hurmioon. Hän hamuaa kaiken muovin näyttämöltä syliinsä ja kellahtaa selälleen 
nauraen tai voihkien, sitten muuntuu kynsillään sohivaksi, kiukkuiseksi pieneksi 
kissaksi. Juoksee näyttämön halki kiljahdellen. Ottaa korkokengän käteensä ja 
hakkaa sen väkivaltaisesti peruukin keskelle. Sitten Kekäläinen istuu 
suorakaiteeseen, haukkoo henkeään villisti nytkähdellen hetken ja nousee taas 
seisomaan. Kekäläinen pinnistelee kasvojaan, kulkee näyttämön ympäri tanssien, 
tunkeutuu sitten muovikasan alle, tulee heti pois sieltä ja kävelee pois 
näyttämöltä ripeästi ja täysin arkisesti. Piano soittaa hidastempoisen marssin, ja 
valot himmenevät pois. Esitys on päättynyt kuin spontaanista impulssista.  
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Pirstaleinen loppukohtaus näyttää katsojalle uudelleen teoksessa käsiteltyjä 
teemoja niin nopeina välähdyksinä, että kuvia niistä palaa verkkokalvoille, mutta 
ajattelu ei ehdi mukaan. Kuin mustat laikut, jotka jäävät häilymään 
näkökenttään, jos katsoo aurinkoon ja sitten siitä pois. Kohtauksen voi nähdä 
yksinkertaisesti teoksen teemojen kertauksena, mutta se toimii myös 
kommenttina todellisuuden diskursiivisesta rakentuneisuudesta. Kekäläisen 
kertomukset eivät kerrokaan hänestä itsestään vaan jotain maailmasta hänen 
näkökulmastaan. Se, mitä lopulta jää jäljelle esityksen päätyttyä on katsojien 
kokemus teoksesta, teksti artefaktina ja mahdolliset myöhemmin tapahtuvat 
liikahdukset katsojien mielissä, ehkä myös toiminnassa. Katsojalle, joka löytää 
esityksen henkilökohtaisesta ja privaatista poliittisia merkityksiä, teoksen aluksi 
henkilökohtaisina näyttäytyneet teemat laajenevat yksityisestä yleiseen osaksi 
yhteiskunnallisen keskustelun piiriä. 
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5 YHTEENVETO  
 
Tämä teosanalyysini on ollut yksi mahdollinen, feministisen autobiografisen 
esityksen näkökulmasta tehty tulkinta Puna - Red - Rouge -teoksesta. 
Analysoimalla puheen ja liikkeen merkityksiä esityksessä olen esittänyt 
tulkintani teoksesta feministisenä, poliittisena esityksenä, joka problematisoi 
identiteetin performatiivisuutta ja osallistuu tietoisesti kulttuuristen merkitysten 
tuotantoon vaihtoehtoisella tavalla. Olen analyysissani tarkastellut vain osia 
esityksen sisältämästä puheesta ja liikkeestä – monitahoiseen teokseen voisi 
löytää monia muitakin mielenkiintoisia näkökulmia kuin nämä tässä 
tutkimuksessa esittelemäni. Kekäläinen antaa esityksen puheessaan avaimia 
teoksen lukemiseen kuitenkaan selittämättä teostaan katsojalle. Kekäläisen 
tavoittelemalle mahdollisuudelle laajentaa yksityinen kokemus yleiseen, 
poliittiseen diskurssiin jää avointa tilaa teoksen mahdollisissa tulkinnoissa. 
 
Esitysten poliittisen potentiaalin vaikuttavuutta on mahdotonta mitata, koska sen 
vaikutukset tapahtuvat esityksen katsojien ja kokijoiden mielissä ja sitä kautta 
mahdollisesti myös heidän toiminnassaan. Autobiografisen esityksen 
hyödyntämiä strategioita voidaan pitää poliittisina tekoina, mutta ne ovat 
paremminkin yhteydessä laajempiin sosiaalisiin liikkeisiin (esim. feminismi), 
kuin varsinaiseen yhteiskunnalliseen vaikuttamiseen. Tästä huolimatta teoksia, 
jotka tuovat perinteisesti alistettujen subjektien äänen kuuluviin, voidaan lukea 
poliittisina – jopa riippumatta siitä, ovatko tekijät halunneet teoksillaan ottaa 
osaa yhteiskunnalliseen keskusteluun vai eivät. Teoksilla, joiden tekijät 
tietoisesti ja eksplisiittisesti pyrkivät vaikuttamaan yleisönsä tietoisuuteen 
sosiaalisesti merkittävistä aiheista, on valtava poliittinen potentiaali. 
Feministinen autobiografinen esitys käsittää nämä molemmat piirteet, ja on siksi 
hyvin perustellusti nähtävissä poliittisena näyttämötaiteen lajityyppinä. Puna - 
Red - Rouge edustaa tätä lajityyppiä. 
 
Naistaiteilijan näyttämölle astuminen ei enää 2000-luvulla ole ollut itsessään 
aivan vallankumouksellista. Se kuitenkin edelleen on, että naistaiteilija sanoo 
taiteellaan esittävänsä kommentteja kaikille yhteisestä jaetusta todellisuudesta. 
Vieläkin 2010-luvulla esimerkiksi teatterien ohjelmistojen tiedotustekstejä 
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tarkastellessa kriittinen lukija voi panna merkille, että naistaiteilijoiden teoksista 
puhutaan usein naisten elämää koskettavien aiheiden kontekstissa, kun taas 
miesten tekemien teosten sanotaan käsittelevän universaaleja aiheita. Vaikuttaa 
siltä, että "nais" -etuliitettä käytetään taiteilijoiden titteleiden edessä joskus 
täysin ilman erityisiä perusteluita taiteilijan sukupuolen korostamiselle. Tasa-
arvokysymyksissä on vielä tekemistä suomalaisella taidekentällä ja 
yhteiskunnassa. 
 
Puheella Kekäläinen pyrkii ottamaan näyttämönsä merkitykset autonomisesti 
haltuunsa, ja ohjaamaan katsojan tulkintaa teoksen kokonaisuudesta. Teoksen 
alussa puheessa esitetyt teemat toimivat tulkinnan matriisina nähtävälle 
liikekielelle, ja katsojille jaettu painettu teksti jää katsojille viitemateriaaliksi 
vielä esityksen jälkeenkin. Puhuttu ja tanssittu esitys katoaa päätyttyään, mutta 
sen katsojissaan herättämät vaikuttumiset voivat jatkaa elämäänsä esityksen 
todellisuuden ulkopuolella. Puna - Red - Rougen näyttämöllä nähtävä nainen 
tulee poliittiseksi toimijaksi ehdoilla, joita hän itse pyrkii aktiivisesti 
määrittelemään. Feministisiä kysymyksiä käsittelevä esitys onnistuu olemaan 
myös esitys poliittisesta toimijuudesta – ja poliittisesti toimiva esitys. 
 
Puheen, mutta myös artikuloimatta jätetyn voima näyttäytyy teoksessa erityisesti 
vertailemalla kohtauksia, jotka esitetään esityksen puheessa toisella tavalla kuin 
painetussa tekstissä. Kun perheestä kerrotaan kertomalla kissasta, eikä sitäkään 
tarinaa kerrota ääneen, tullaan teoksessa piilottamalla paljastaneeksi ja 
koskettaneeksi jotain syvästi yksityistä. Teoksen henkilökohtaisuus toimii 
poliittisena eleenä sinänsä, mutta syvästi yksityisen jakamisessa on myös 
emotionaalisesti vaikuttavia piirteitä. Kekäläisen toive jakamisen 
mahdollisuudesta on utopinen tai idealistinen käsitys yhteisymmärryksestä 
ihmisten välillä:  
  
 Ja mä ilmasen nää teemat yksityisinä tapahtumina, henkilökohtasina 
 muistoina, merkityksinä, merkkeinä, ja ne toimii metaforina tästä meidän 
 kaikkien yhteisestä, tunnistetusta, jaetusta todellisuudesta. And I think 
 that human experience can be at the same time deeply private, hidden, 
 secret, weak AND common, recognised, shared, even public. 
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Sukupuolen esittämistä käsitellään teoksessa sekä naissukupuolen näkökulmasta 
että sukupuolen performatiivisuuden teorian näkökulmasta. Kohtaus, jossa 
sukupuolen esittämisen rajoja venytetään tuomalla näyttämölle 
monisukupuolinen eläintä muistuttava hahmo, osoittaa sukupuolen esittämisen 
rajalliset mahdollisuudet heteronormatiivisessa yhteiskunnassamme. Katsoja jää 
tuijottamaan erikoisesti liikkuvaa eläintä saamatta kiinni yksiselitteisesti 
sukupuolesta. Hahmo ei vastaa kumpaankaan sukupuoleen kohdistuviin 
sosiaalisiin odotuksiin ja hämmentää katsojaa – kuten Butler on todennut, 
kaksijakoinen sukupuolijärjestelmämme rajoittaa kuviteltavissa olevaa 
sukupuolta. Kohtauksen lopuksi Kekäläinen yllättäen rikkoo herkän kuvan 
kääntämällä oman katseensa yleisöön. Pienellä eleellä hän tarttuu katseen 
problematiikkaan vieraannuttamalla katsojan lumoutuneesta tuijottamisestaan. 
Kuka katsoo, miten katsoo ja ketä katsotaan tulevat pieneksi hetkeksi näyttämön 
polttaviksi kysymyksiksi sukupuolen esittämisen pohdinnan paikalle. 
 
Puna - Red - Rouge ammentaa tekijänsä henkilökohtaisista kokemuksista, mutta 
ei ole esitys henkilöstä, vaan jakamisen ja jaetun todellisuuden löytämisen 
mahdollisuudesta. Feministiset kysymykset, joita teos kommentoi, laajentuvat 
identiteetin sosiaalisen rakentuneisuuden käsittelemisestä yleisempiin 
yhteiskunnallisiin kysymyksiin esimerkiksi länsimaiden ja Afrikan suhteesta. 
Vetämällä maton Afrikan ihmeellisyyttä ihastelleen katsojan samastumisen alta 
Kekäläinen näyttää tehokkaalla tavalla toiseuttavan puheen ongelmallisuuden ja 
kommentoi länsimaisten suhdetta Afrikkaan tänä päivänä. 
 
Kekäläisen taiteessa jo pitkään jatkunut privaatin esitystodellisuuden tutkiminen 
näkyy Puna - Red - Rouge -teoksessa erityisesti feministiselle autobiografiselle 
esitykselle tyypillisen yksityisen jakamisen kautta. Kuten Claycombin ja 
Heddonin käsittelemät feminististen autobiografisten esitysten taiteilijat, myös 
Kekäläinen tavoittelee yksityisen jakamisella poliittista muutosta kohti tasa-
arvoisempaa yhteiskuntaa. Rikkomalla perinteistä, lineaarista narratiivia esitys 
suuntaa katseen pois henkilöhistoriasta kohti identiteetin rakentumisen 
problematisointia, yhteiskunnan asettamia kaksinaismoralistisia vaatimuksia 
subjektin esittämiselle sekä poliittisiin kysymyksiin sukupuolesta, katseesta ja 
toiseudesta.  
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Feministisen autobiografisen esityksen lajityypistä käsin tulkittuna Puna - Red - 
Rouge näyttäytyy esityksenä, jolla on siitä analyysissäni esiin nostamieni 
feminististen strategioiden ansiosta poliittista potentiaalia osallistua kulttuuristen 
merkitysten tuotantoon vaihtoehtoisella tavalla. Kun teoksen sisältämän 
henkilökohtaiseen kokemukseen pohjaavan materiaalin poliittiset merkitykset 
tehdään näkyviksi, voivat aluksi henkilökohtaisina näyttäytyneet teemat 
laajentua henkilökohtaisen piiristä yhteiskunnalliseen ja poliittiseen diskurssiin.  
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Liite 2: Esitystaltioinnilla puhuttu teksti litteroituna  
 
"Saisko vähän hiljempaa? Moi, mä oon Sanna. Tuppaa hengästyttämään. Tota, 
kiva kun tulitte. Hi, I'm Sanna. Nice to meet you.  I'm going to chat for a little 
while. To give you some keys to better understand my thinking. And I speak 
both Finnish and English and all the text is printed in the leaflet Lilja gave you. 
Everybody has one? We have some here, if you don't. If you want you can refer 
to it afterwards. You have? Okay. 
So, I remember I was about six years old. I was seeing this children's play called 
Three Happy Thieves. Kolme iloista rosvoa. And I was wearing this bright, ruby 
red velvet dress. It was very beautiful. It had this long skirt and a little coat, like 
a bolero-type of coat. And I was so, so fancy. It was a bit like this, the color was 
like the benches in the theater. It was in Kansallisteatteri, just next door. And 
then I got so nervous of what's gonna happen in the play that I peed my pants.  
And for some reason, I always divide everything by six. So I have made it a rule 
number. Sääntöluku. A rule number. And this rule number, it somehow appears 
to a working process, like this we've been into now, and to this actual 
performance you're about to see, plus some everyday life situations - routines, 
shopping, sleeping, turning off the lights, going to the toilet, eating, cleaning the 
cupboard, what ever. And when the rule number has taken its place, it can divide 
itself, it can transform into some other formation, it can branch or fly, when it 
repeats itself in time regularly. Ja tää luku kuuden keskeisyys, mun mielest 
suorastaan maagisuus, tää näkyy todella monilla elämän alueilla. Erityisesti tää 
näkyy taiteessa. Ja mä luin tällasta olemassaoloa ja lukuja käsittelevää teosta, 
joss pohdittiin theologian ja lukujen suhdetta. Ja tää tää kysymys kuulu nyt 
sitten: kun Jumala loi maailman kuudessa päivässä ja sitten lepäs sen 
seitsemännen päivän, johtuks tää siitä, että luku kuus on itsessään täydellinen 
luku vai tuliko luku kuudesta itsessään täydellinen luku tästä Jumalan 
päähänpistosta johtuen, et hän päätti kuudessa päivässä hoitaa homman. 
No, tää matemaattinen lähestymistapa, vaik tää ois kuinka henkilökohtanen, tää 
on tapa hahmottaa tätä meidän kaikkien  jakamaa ja tunnistamaa yhteistä 
todellisuutta. Ja eroja. Sit tää on konkreettista itseanalyysia, ja tää on myös yritys 
ymmärtää omaa pienuuttaan. Ja mun mielestä tässä näkyy todella selvästi tää 
ihmisen tarve luoda näitä sääntöjä ja keksii käsitteitä mahdottomuuksien väliin. 
Tulla älyllisemmäks ja älyllisemmäks ja ajattelevammaks et vois olla epä-
älyllinen. Tää on se päämäärä. Impulsiivinen, spontaani, ihanan vapautunut, 
avoin, kaikin puolin rakastettava, tyhmä. Joo… 
Now this question I want to ask is who is this unknown in us? Who is counting 
these numbers and figures? Who is Lilja? Who am I? Who are you? The question 
is symbolic. We could be anybody. And I have divided this piece in six themes 
and then I've named them. Ja mä ilmasen nää teemat yksityisinä tapahtumina, 
henkilökohtasina muistoina, merkityksinä, merkkeinä, ja ne toimii metaforina 
tästä meidän kaikkien yhteisestä, tunnistetusta, jaetusta todellisuudesta. And I 
think that human experience can be at the same time deeply private, hidden, 
secret, weak AND common, recognised, shared, even public. Ja tää punanen on 
semmonen väri, että se herättää vahvoja tunteita - puolesta tai vastaan. 
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Yksityisesti tai yleisesti. Ja toi Sirje sanokin, että punanen on spektrin kuudes 
väri. 
Ja nyt mä käyn viel läpi nää teemat. I go through the themes, six of them. First 
one: To a deaf-mute god. Kuuromykälle jumalalle. Tää olis ruotsiks sitten För 
den döv-stumma goden, mutta en puhu ruotsia enempää. Ja, mä näen sellast unta, 
toistuvasti, palaa aina tiettyjen väliaikojen jälkeen, jossa mä yritän toteuttaa 
idean kielikylvystä. Ilmeisesti niinkun kaikkien mahdollisten Baabelin kielten 
sekamelskasta. Ja tässä unessa on uskomaton yritys päästää joku merkki tai 
merkitys tai edes sana tai äännähdys suusta tai kurkusta tai edes vatsasta, niin et 
kaikki maailman kielet muodostais jättimäisen ääni- ja merkityskartaston. 
Mahtava idea. No, tää uni sitten loppuu kuitenkin hiljasuuteen ja liikkeeseen, 
tietysti. Ilmeisesti tähän Baabelin kineettiseen sekasotkuun, joka on niinku 
mykkä. Eli tää uni loppuu mykkyyteen. Mutta, se on luettavissa salaisen avaimen 
avulla. 
No sit tää seuraava, second one. When does life begin? When god is dead. And 
here I had in mind this black cloth, like beautifully tailored piece, like a bit of 
this what Lilja is wearing, as an act of desire. Ja mä näin tota, dokumentin, jossa 
oli kaks nuorta poikaa, ne oli molemmat prostituoituja. Tää tapahtu Lähi-Idässä 
ja toinen näistä pojist oli palestiinalainen arabi ja toinen oli Israelin juutalainen. 
Ja nää pojat oli parhaat ystävät. Ja se oli äärettömän mielenkiintosta seurata sitä 
niitten elämää, kuinka ne eli tän ystävyytensä varassa siinä tän ulkomaailman 
järjettömässä kaoottisuudessa ja väkivaltasuudessa. Ja kuinka ne pojat oli luonu 
tällasen oman ikäänkun säännöstön ja maailman, joka sitten suojeli heitä – tältä 
ulkomaailman pahuudelta, miesten hyväkskäytöltä, huumeiden ilmeisiltä 
vaikutuksilta ja… Tää loppu tää dokumentti sit tän palestiinalaisen pojan 
lausumaan, jonka mä lainasin sit tään teeman nimeks: "Millon elämä alkaa? No, 
sit ku Jumala kuolee." Ja nyt sitten, sympatia a) niille pojille b) eläimille ja 
elämänvoimalle, mut c) ei jumalalle, joka on väkivaltaa, riistoa, kontrollia ja 
alistamista. 
So, the third one: Vespers for life and death. Vesperi elämälle ja kuolemalle. 
This is from my childhood. I was about one and a half years old, ku mä putosin 
laiturilta veteen, siis hukuin. Mä muistan siitä tapahtumasta jotain. Mä en muista 
sitä kunnolla, mutta mä muistan jotain, yksityiskohtia. Se on jättänyt hy- syvät ja 
hyvät jäljet. Mä muistan, että mä oon ollut siinä laiturilla jotenkin kontillaan ja se 
on ollut puuta se laituri ja mä oon kattonut sinne pohjaan - sielt näky niinku 
pohjaan ja siellä pohjalla ui niitä kaloja ja sit se veden kuvajainen oli jotenkin 
ihana semmonen liikkuva, ja mä halusin sinne niitten kanssa. Sinne niitten 
kalojen kanssa. Sit mä en muista taas yhtään mitään. Mut sen veden on täytynyt 
repiä järjettömän tuskallisesti keuhkoja, kun mä oon niellyt sitä pudotessani. 
Seuraava asia mitä mä muistan, on että hevoset laukkaa. Hevoset laukkaa, 
hevoset laukkaa, hevoset laukkaa, hevoset laukkaa, hevoset laukkaa, hevoset 
laukkaa, hevoset laukkaa, hevoset laukkaa, hevoset laukkaa, hevoset laukkaa, 
hevoset laukkaa. Semmonen loputon rytmi, joka vaan jatkuu ja jatkuu ja syvenee 
ja mä niinku uppoon siihen laukkaan ja mä en tiedä oonko mä se hevonen vai 
laukka. Se oli todella pelottavaa. No, täst kuolemankokemuksest seuras sitten se 
että vähän vanhempana, siinä kuuden vanhana, mä rupesin sit säveltämään 
lauluja ja tansseja kaipuusta. Ja tää oli aivan ihanaa. Se oli aivan ihanaa aina, se 
tuli se henki, sen tunsi, että nyt se tulee minuun ja sit mä liikuin vapaasti, missä 
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nyt olinkin, ulkona, sisällä. Se jotenkin löys niinku oman paikkansa se tilanne ja 
mä muutuin lähestulkoon liikkumattomaks siinä paikassa ja siit kasvo siitä 
hetkestä ikäänku pyhä. Äärimmäisen neitseellinen tilanne, ikäänku tämmönen 
ydinhetki, jossa tuntu että aika pysähtyy. Tulla älyllisemmäks ja 
ajattelevammaks, et vois olla epä-älyllinen.  
So, the fourth one. Pee. And this is a comment to deeply private. And, I was 
twenty-three and I was in Africa in a desert and it was very very hot there. It was 
very beautiful, it was this red earth, savanna area and there were these abandoned 
little houses, kind of little mud huts, what the Maasai people built and then they 
leave them behind when they travel and they are nicely gathered, kind of round-
ish, kind of little village. They make them out of cow-shit and this red earth. And 
I wanted to get into one to see, what there was inside and how they lived. So, I 
went there. It was very small. I couldn't stand straight, I had to hunch my back. 
But I remember this amazement, how beautiful it was inside there because it was 
remarkable how they shared the space, they hadn't got any walls there. But they 
had made it so that it was like three different rooms, spaces. Like kitchen and 
bedroom and then this livingroom, even a sofa made out of the same earth, red 
earth - cow-shit -mixture. And then I remember, when I got out of the hut to the 
hot sun. There were, I think, literally at least a million of little, very little, 
colourless fleas travelling up and down on me. It was really terrible, they were 
just going up and down, and they were getting higher up and I tried to wipe them 
away, but they don't go anywhere. And it tickled so badly it was really, really, 
really terrible. And I got really hysterical. I sprayed this insecticide on my legs 
and I was laughing this gigantic laugh and pee was running down my legs to the 
hot soil. And I loved, that time. They called it Dudu-killer, this poison. Dudu.  
So the fifth one. Sacred family, Pyhä perhe, Sagrada Famiglia. Ja mä oon 
henkilö, jonka elämässä tää perhe käsitteenä on joutunut useasti uudelleen 
tarkastelun kohteeks. Se on piilotettu ja piiloutunut ja sit se on paljastettu, ja 
paljastunut ja se on hävitetty ja sitten se on taas uudestaan otettu ja… se on 
ikäänku pirstaleina. Ja täs on tarina Missestä, mun kissasta. Se on traaginen. Mä 
en kerro sitä nyt, voitte lukea sen siitä paperista. And I have to say I really, 
deeply love cats. 
No sitten, the sixth one. Bliss and ecstasy. Autuus ja hurmio. Ja tosiaan kun olin 
siellä kakskytkolmevuotiaana siellä Afrikassa ja ajettiin siellä, keskellä ei-mitään 
sitä Afrikkaa sillä autolla, yks kaks siel oli semmonen nuori kaunis masai-
nainen, sil oli se öljytty, kalju pää ja helmet, sitten ne punaset huovat ja sit se teki 
tällä tavalla, että ois pitänyt pysäyttää se auto, hän haluaa kyytiin. No, 
pysäytetään, astuu ulos. Muistan, ku me seistiin siellä vastakkain siellä keskellä 
Afrikkaa, keskellä ei-mitään ja tuijotettiin toisiamme, mä muistan sen tunteen. Se 
oli kirkas, puhdas kauhu. Mä en tavottanu sitä naista millään tavalla, mä en, mä 
en koskettanut hänen sieluaan, en ymmärtänyt hänestä mitään. Mä koin 
täydellistä vieraantuneisuutta ja hirvittävää koti-ikävää. Ja se tuntu siltä, että sen 
naisen silmien lihakset ja sen kasvojen lihakset täytyy olla jotenkin toisenlaiset 
kuin meidän länsimaalaisten, koska se oli niin, jotenkin… se oli niin röyhkeä se 
hänen tuijottamisensa. Tuntu, että kaikki pelko ja häpeä on siitä poissa. Et se 
tuijottaminen, se katsominen on hänelle ikäänku mikä tahansa tapahtuma, 
kaikkien maailman tapahtumien joukossa. Hyvä ja paha tasaväkisii. No, tietysti 
jälkeen päin kun ajattelee niin ehkä tää nainenkaan ei niin kovasti minuakaan 
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tavottanu siinä, ehkei pelännyt niin paljon, oli uteliaampi, en tiedä. Mut, voitasko 
me olla täsmälleen samanlaisia? Ikäänku kaksoisolentoja. 
Tässä mä oon tavottanut paljasta ja raakaa sisätilaa, ja mä oon koskettanut 
intuitiivista sukupuolisuutta, and I'm looking for bodily writing." 
 
"Joo-joo-joo-joo… Joo… Joo…  Joo… Joo… Joo… Joo-joo… JOO-JOO-JOO-
JOO-JOO!! MÄ SANOIN JO, ET JOO-JOO-JOO-JOO-JOO, JOO-JOO-JOO-
OO-AA-AA-AA-aa… (Huuto muuttuu lauluksi, joka tuon tuosta särkyy 
huudoksi:) I stand here all alone. You must probably wonder why I make this 
noice, standing here? Well you see, I'm supposed to be happy but I'm not so sure 
of that. I am like a little bird they call pikkulintu in finnish language, you see. I 
miss you AAAAND I reach for you. IIIIIIIII begin to be little happy. You know, 
I always wanted to sing in a music hall. Maria, the most beautiful girl. I'm also 
little hungry AAAAnd very fucking insecure I reach for you IIIIIII also would 
like to sing IIIIIN OOOOPeraa like Mozart IIIIII would like to be a big fat man 
like Papagenooooo. Sometimes I feel like this big raven they call VARIS in 
finnish language. You recognize the feeling so I reach for you IIII begin to be 
quite happy. IIIIIIIIIIIIIII IIIII III IIII miss you I'm an odd woman I'm an odd 
woman and so are you too. So let's love together. Lalallalalalalallalalaa AAAA I 
feel like a little sprinkle so let's lalalallalalalalalaalaaa." 
 
"And I was twenty-three and I was in Africa and it was very-very-very hot, and it 
was very-very-very beautiful, and I was very-very young and I was also very-
very-very beautiful and it was so interesting and exciting and traveling opens up 
the mind, so you should travel too! And it's very beautiful to travel in Africa! 
And there was this beautiful desert and all this light and all the earth and 
everything and I was very young and I was very hot too, you see, there was very 
very hot. And it was very-very delicious, it was like a dessert. Haa! Now I know, 
it was like a biiig, faaat, African dessert. It waaaas a pudding! Now I begin to 
understand it, it was a biiiig African pudding! You see? And it was so very hot 
and it was so very tasty, you should try it too. And now I begin to see the 
political point in this, you see, it was an African pudding and we ate the pudding! 
We ate the African pudding! And it was so, so good! You see? It was a pudding! 
Haa…. " 
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